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 Pietro Leopoldo, incoronato Granduca di Toscana nel 1765, è considerato uno degli 
esempi più brillanti di quell’assolutismo illuminato tipicamente settecentesco, che tanto ha 
attirato le attenzioni della storiografia. Ciò a ragione se consideriamo che nell’arco dei suoi 
venticinque anni di regno, egli si dedicò alla riforma di tantissimi ambiti della vita economica, 
sociale, politica ed amministrativa del Granducato. Animato dalla prudenza che il padre gli 
aveva consigliato e attento a condurre studi ampi e approfonditi sugli ambiti interessati dai suoi 
tentativi di riforma, Pietro Leopoldo si occupò di economia e finanza in primis, ma anche, tra le 
altre cose, dell’organizzazione ecclesiastica toscana, dell’amministrazione dello Stato, della sua 
forma costituzionale e della sua giustizia. A fronte di questo spirito riformatore così spiccato, 
non sfuggì all’attenzione del Granduca nemmeno il teatro, momento importante della vita 
sociale toscana e soprattutto fiorentina, che andò ad inserirsi nel più ampio quadro di 
riorganizzazione del Granducato, posto sulla via di una profonda modernizzazione. 
 All’arrivo di Pietro Leopoldo erano già attivi a Firenze numerosi teatri, frutto dell’attività 
accademica che si era andata sviluppando nel secolo precedente con il patrocinio di alcuni 
principi medicei. Tali accademie avevano poi perso, nel corso del Settecento, il loro ruolo 
originario, ossia quello di costituire sale e animarle con spettacoli allestiti dagli stessi nobili 
accademici, per aprire le porte ad una più moderna gestione impresariale che raggiunse il suo 
pieno sviluppo soltanto nella seconda metà del secolo. Ciascuna delle accademie principali della 
città – degli Immobili, degli Infuocati, degli Intrepidi, degli Arrischiati, dei Risoluti, dei Solleciti 
– era nata in momenti storici diversi, si rivolgeva a bacini di pubblico non sempre omogenei tra 
loro ed aveva permesso di dotare Firenze da un lato di teatri dall’origine e le caratteristiche 
nobiliari, dall’altro di sale a carattere più borghese e di altre ancora che attiravano 
sostanzialmente un pubblico più popolare. 
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 La presenza di istituzioni così diverse tra loro si spiega grazie al ruolo sociale che il teatro 
rivestiva nelle società di Ancien Regime, e in particolare in un contesto come quello fiorentino 
in cui lo sviluppo cetuale della società aveva seguito coordinate diverse rispetto a quelle a cui ci 
hanno abituato le grandi monarchie assolutistiche. A Firenze andare a teatro diveniva un 
momento fondamentale in cui poter ricreare, in uno spazio chiuso, caratterizzato da una 
prossemica precisa e da meccanismi comportamentali definiti, quegli equilibri sociali che 
animavano lo Stato, nato e cresciuto sulla base di una gestione duopolistica del potere, spartito 
tra Granduca e aristocrazia cittadina. Ecco che per i nobili fiorentini, sottoposti ai rigori lorenesi 
della legge sulla nobiltà del 1750, che, per quanto compromissoria nel suo contenuto, aveva 
cercato di intaccare i criteri tradizionali di origine civile che permettevano l’ascrizione al ceto 
aristocratico fiorentino, partecipare ad una rappresentazione teatrale diveniva un’occasione per 
autocelebrare il proprio status e per ribadire la propria appartenenza cetuale mediante quei 
“trattamenti nobili” che erano stati oggetto di riflessione dello stesso Pompeo Neri. 
 Se da un lato il teatro interessava un pubblico e quindi innescava una serie di meccanismi 
sociali fondamentali per lo Stato, dall’altro coinvolgeva anche un mondo, quello dei 
professionisti teatrali, che era contraddistinto da una serie di usi e costumi non sempre 
ortodossi, che attiravano inevitabilmente le attenzioni delle autorità. Il nomadismo che 
caratterizzava attori, cantanti e ballerini di entrambi i sessi, a cui si accompagnavano costumi 
sessuali espliciti e talvolta sovversivi, che capitava coinvolgessero nobili e cittadini in scandali, 
non potevano che generare problemi all’ordine sociale, quello stesso ordine sociale su cui Pietro 
Leopoldo aveva cercato di agire così tenacemente per mezzo di un apparato poliziesco nuovo, 
impostato sulla figura dei commissari di quartiere, funzionale a tenere sotto controllo i costumi 
dei sudditi. 
 I problemi sociali generati dal teatro del resto avevano attirato anche l’attenzione di 
intellettuali, sia ecclesiastici che laici, che sin dai tempi della Controriforma si erano impegnati 
in valutazioni morali ed etiche su questo mondo così multiforme, ma così presente nel tessuto 
delle città. Ecco che uomini di Chiesa, dotti laici ed illuministi produssero una serie di riflessioni 
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che rappresentarono il sostrato teorico su cui certamente Pietro Leopoldo poté appoggiarsi 
quando decise di intervenire sul teatro riformandolo. 
 Dopo un primo tentativo della Reggenza nel 1748 volto a regolarizzare soprattutto gli 
aspetti privatistici legati all’attività teatrale, in particolare quelli che coinvolgevano accademie e 
impresari, il Granduca decise di occuparsi della materia, appoggiandosi per farlo all’aiuto degli 
accademici Immobili, proprietari del primo teatro fiorentino, la Pergola, affinché stilassero una 
bozza di regolamento, che, una volta approvato, dette origine al testo legislativo del 1767. Tale 
provvedimento si inseriva sostanzialmente nel solco già tracciato dalla Reggenza, riconoscendo 
in virtù del loro prestigio alcune privative rispettivamente alla Pergola e al Cocomero e lasciando 
il permesso di aprire soltanto ad altre due sale (quella della Piazza Vecchia e quella di via Santa 
Maria) nella sola stagione carnevalizia. A tale provvedimento seguirono tuttavia una serie di 
eccezioni alla regola, che spinsero il Granduca, forse sulla scorta dei consigli dell’auditore 
Giovanni Domenico Brichieri Colombi e in virtù del clima generale seguente alla liberalizzazione 
dei grani, a procedere nel 1776 all’approvazione di un nuovo motuproprio che non faceva altro 
che abolire le privative e lasciare completa libertà di apertura a qualsiasi sala, in qualsiasi 
stagione teatrale e con qualsiasi genere.  
 La scelta di liberalizzare interamente il mercato teatrale fece sì che l’attività impresariale 
si perfezionasse, dando origine a precisi contratti quinquennali tra accademie e impresari, e 
comportò anche un concreto boom di sale, alcune di grandi dimensioni e con ambizioni precise 
(Pallacorda e Borgonissanti), altre, molto più numerose, ben più modeste, allestite 
temporaneamente, spesso in dimore private, con l’unico scopo di divertire gruppi di persone più 
o meno numerosi. La diffusione a macchia d’olio di questi nuovi spazi ludici, non sempre 
peraltro adatti ad accogliere un pubblico, e l’aumento esponenziale dei momenti di svago per la 
popolazione crearono molto probabilmente una situazione ingestibile e incontrollabile per le 
autorità di polizia, incaricate di supervisionare l’ordine pubblico. Alla luce del fatto che proprio 
con gli anni Ottanta si fecero più forti in Pietro Leopoldo le influenze gianseniste che lo 
portarono ad intervenire tenacemente sulla Chiesa toscana e vista la sempre più forte vena 
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moralizzatrice che spinse il Granduca a criticare aspramente la corte del fratello Giuseppe II, 
possiamo cercare di spiegare il cambiamento di rotta impresso da Pietro Leopoldo ai 
provvedimenti sul teatro già nel 1779, pochissimi anni dopo la svolta liberalizzatrice che abbiamo 
visto.  
 Nel 1780, infatti, vennero banditi dal Granducato quelli che oggi definiremmo “artisti di 
strada” e i comici forestieri, con l’unica eccezione di quelli francesi particolarmente amati dalla 
granduchessa Maria Luisa, imponendo a teatro l’utilizzo di soli professionisti toscani, così da 
neutralizzare i problemi derivanti dal nomadismo della gente di teatro. Non ancora soddisfatto, 
Pietro Leopoldo nel 1785 emanò un motuproprio assai restrittivo, che per la prima volta andava 
a colpire tutto il territorio del Granducato, dal momento che si imponeva la presenza di quattro 
teatri a Firenze e uno soltanto nelle altre città dello Stato, corredando la scelta con delle precise 
indicazioni quanto ad aperture stagionali e generi teatrali concessi. Animato da un profondo zelo 
moralizzatore, il Granduca incaricò la Presidenza del Buon Governo di vigilare affinché non si 
verificassero sconcerti all’interno dei teatri, mettendo sotto una lente d’ingrandimento coloro 
che erano coinvolti negli spettacoli, sia attivamente che passivamente. Ecco aumentare in modo 
esponenziale i precetti e comparire le “note”, gli elenchi, con i nomi di coloro che erano stati 
scritturati dalle singole sale, corredati dalle informazioni raccolte dai commissari sulla loro 
condotta morale. Tali documenti non facevano che confermare le peggiori aspettative del 
Granduca, dipingendo un mondo teatrale caratterizzato da problemi di sesso, gioco d’azzardo, 
debiti, attività illecite e quant’altro. Non sembra così difficile da comprendere la decisione 
leopoldina di riconfermare nel 1787 le precedenti disposizioni, da un lato permettendo sì la 
presenza di un teatro in più a Firenze, ma dall’altro ribadendo con forza la necessità di demolire 
o ridurre ad altro uso tutti gli altri.  
 Il culmine dell’azione riformatrice di Pietro Leopoldo in materia teatrale, tuttavia, è da 
individuarsi nello Schizzo di un progetto per i teatri e nel Progetto per una Nuova Accademia 
in San Niccolò, due documenti che vennero elaborati dal Granduca a cavallo dei provvedimenti 
restrittivi di cui parlavamo sopra, segnatamente tra 1786 e 1788. Qui Pietro Leopoldo 
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vagheggiava la creazione da un lato di una “direzione generale dei teatri” governativa, che 
dovesse occuparsi di controllare direttamente la gestione impresariale delle singole sale, facendo 
sì rispettare le regole preposte, ma anche garantendo la sopravvivenza dei teatri mediante un 
attento vaglio del personale in essi coinvolto; dall’altro veniva proposta la fondazione di una 
nuova accademia, in cui coinvolgere equamente nobili e cittadini, che fornisse la città di Firenze 
di divertimenti, controllati e approvati dal governo, lungo tutto l’anno. Si trattava di due binari 
che dovevano permettere al Granduca, consapevole dei meccanismi teatrali e del linguaggio 
degli spettacoli, di utilizzare a proprio vantaggio i teatri stessi, rendendoli un mezzo per 
promuovere il contatto e la concordia tra ceto nobiliare e borghese. Tale contatto sarebbe stato 
funzionale al Granduca per promuovere ed affermare il nuovo criterio di organizzazione sociale 
che egli aveva in mente: non più una società fondata sulla presenza di tre stati, ma sulla più 
generale distinzione di derivazione economicistica tra proprietari e non proprietari. Tale 
progetto naufragò di fronte alla resistenza netta della nobiltà fiorentina, ben poco incline a 
permettere al Granduca di interferire con i propri divertimenti e in ultima istanza con quelle 
occasioni di autocelebrazione funzionali al mantenimento del loro status.  
 Anche se con provvedimenti non sempre organici e che in generale potremmo dire non 
rispondenti ai criteri di quel cauto gradualismo che da tanti storici è stato individuato nei 
processi leopoldini di riforma, il Granduca si occupò e preoccupò costantemente del teatro, 
tenendo sempre in gran considerazione il suo ruolo, muratoriano per certi versi, di scuola di 
costume, virtù e di morale, e cercando quindi di esercitare un controllo il più assiduo possibile 
sui luoghi e sulle produzioni teatrali. L’obiettivo ultimo doveva essere la creazione di una 
struttura teatrale sottoposta al controllo centrale del governo, che fornisse spettacoli consentiti 
dal vaglio delle autorità, e che permettesse di sostenere il tentativo di riforma della società già 
portato avanti con altri provvedimenti che erano andati ad agire su altri ambiti dello Stato. Pietro 
Leopoldo dovette purtroppo scontrarsi contro la sorda e tenace resistenza dei nobili fiorentini, 
accontentandosi di mantenere sul teatro un attento e occhiuto controllo, tale da permetterne 
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1. I TANTI VOLTI DEL RIFORMISMO LEOPOLDINO 
 
 “Finalmente per la misericordia di Dio non siamo più provincia”1, così Francesco Maria 
Gianni, con questa celeberrima e citatissima frase, descriveva l’arrivo di Pietro Leopoldo in 
Toscana nel 1765, all’indomani dell’improvvisa morte del padre Francesco Stefano. Il giovane 
arciduca, secondo maschio in linea di successione dopo la prematura morte del fratello Carlo, 
doveva inizialmente, secondo le intenzioni del padre riassunte in un documento intitolato Notes 
pour l’établissement de Léopold en Toscana aprés le mariage, assumere il ruolo di governatore 
nel Granducato, una carica fondamentalmente rappresentativa, che lasciasse ampio margine di 
controllo all’imperatore2. Anche la madre Maria Teresa aveva progetti simili, volendo però che 
le effettive funzioni di governo rimanessero nelle mani del maresciallo Botta Adorno, ultimo 
reggente designato da Francesco Stefano dopo il principe di Craon e il conte di Richecourt, 
entrambi lorenesi. Furono, tuttavia, gli spagnoli a spingere affinché Pietro Leopoldo assumesse 
i poteri di sovrano subito all’indomani del matrimonio con l’infanta di Spagna, Maria Luisa. 
Dunque, quando il 18 agosto 1765 Francesco Stefano morì all’improvviso, tutti i preparativi che 
si erano imbastiti nel tempo per ricostituire la corte fiorentina e per organizzare lo spostamento 
dei due consorti nella capitale del Granducato, vennero accelerati e Pietro Leopoldo e Maria 
Luisa entrarono a Firenze il 13 settembre successivo, dopo una notte trascorsa nella villa di 
Pratolino. 
 A causa del “bruno” rigidissimo imposto da Vienna all’indomani della morte 
dell’imperatore, l’entrata dei due nuovi regnanti non venne accompagnata da grandi 
celebrazioni, come era uso. Nonostante ciò, Pietro Leopoldo e Maria Luisa furono accolti da un 
generale favore popolare e da una larga benevolenza da parte della classe dirigente toscana. I 
quasi trenta anni di Reggenza, infatti, avevano convinto i toscani che la presenza a Firenze di un 
                                                          
1 Citata in L. MASCILLI MIGLIORNI, Pietro Leopoldo in Storia della civiltà toscana vol. IV L’età dei Lumi, a cura 
di F. DIAZ, Firenze, Le Monnier , 1999, pp.51-81. 
2 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo. Un grande riformatore, Firenze, Vallecchi, 1968, p. 89. 
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principe residente potesse garantire loro una maggiore considerazione per gli interessi e i 
bisogni locali che così a lungo erano stati disattesi3. Tra le principali accuse rivolte alla politica 
dei reggenti venivano annoverate la politica fiscale durissima, che aveva avuto come obiettivo 
principale quello di drenare risorse e denaro dalla Toscana per inviarlo a Vienna, e la presenza 
abbastanza diffusa nelle posizioni di governo di “stranieri”, in particolare lorenesi, che 
all’indomani dell’affidamento della corona del Granducato a Francesco Stefano si erano 
trasferiti in massa dalla corte di Lunéville a quella di Firenze4. Del resto è opportuno riconoscere 
che proprio nel periodo della Reggenza erano già emersi i nomi di quelli che poi sarebbero 
divenuti i principali collaboratori di Pietro Leopoldo nell’elaborazione delle sue riforme. Stiamo 
parlando di nomi importantissimi, come quelli di Pompeo Neri su tutti, ma anche di Giulio 
Rucellai, Angelo Tavanti, Francesco Maria Gianni, Gian Francesco Pagnini, Stefano Bartolini. A 
tutti questi illustrissimi personaggi, non possiamo che aggiungere anche il nome del conte 
Francesco Saverio Wolf Rosenberg-Orsini, che raggiunse il giovane Pietro Leopoldo nei 
primissimi anni del suo regno per sostituire l’ormai ammalato conte Antonio Thurn. Il 
Rosenberg, originario della Carinzia e già ambasciatore austriaco prima a Copenhagen e poi in 
Spagna, fu l’uomo di fiducia di Maria Teresa alla corte fiorentina, svolgendo una costante opera 
di mediazione tra Vienna e Firenze nei momenti più critici dell’insediamento del giovane 
principe, primo su tutti il contrasto con il fratello Giuseppe sulla cassa toscana appartenente al 
padre5. Se nei primi anni di governo è indubbio l’apporto di Pompeo Neri alle politiche di riforma 
                                                          
3 A. CONTINI, Concezione della sovranità e vita di corte in età lepoldina (1765-1790) in La corte di Toscana tra i 
Medici e i Lorena, Roma, Ministero per i beni e le attività culturali - Direzione degli archivi, 2002, pp. 129-220. 
4 A. CONTINI, Gli uomini della “Maison Lorraine”: ministri, savants, militari e funzionari lorenesi nella Toscana 
della Reggenza in Il Granducato di Toscana e i Lorena nel secolo XVIII, a cura di A. CONTINI e M.G. PARRI, 
Firenze, Olschki, 1994, pp. 207-294. 
5 Francesco Stefano nel suo testamento aveva nominato erede universale il figlio primogenito Giuseppe, a cui 
conseguentemente doveva spettare la cassa toscana del padre che ammontava a circa due milioni di fiorini. In 
considerazione degli ingenti debiti che erano stati contratti dalla monarchia austriaca per finanziare lo sforzo bellico 
nella guerra dei Sette anni, Giuseppe aveva deciso all’indomani della morte del padre di mettere a disposizione dello 
stato l’intero ammontare del denaro contante che gli spettava per eredità. Per essere in grado di ridurre almeno 
parzialmente la grossa cifra di quasi trecento milioni di fiorini di debito, era necessario che anche il denaro liquido 
lasciato da Francesco Stefano in Toscana confluisse a Vienna per contribuire al notevole sforzo finanziario. Di fronte 
all’esplicita richiesta del fratello, Pietro Leopoldo cercò di trovare delle soluzioni che permettessero al Granducato 
di non venir privato di colpo di una così ingente quantità di liquidi, ma il braccio di ferro, protratto a lungo e 
fortemente mediato dall’intervento del Rosenberg, si concluse con la necessaria vittoria di Giuseppe. 
Quale esempio migliore per confermare quello “strabismo”, citato in più scritti da Alessandra Contini, che afflisse 
Leopoldo per tutta la durata del suo regno in Toscana: una costante tensione tra l’Arciduca d’Austria, che doveva 
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leopoldine, non possiamo tuttavia dimenticare che fu grazie all’opera del Rosenberg se Vienna, 
leggi Maria Teresa, appoggiò le prime iniziative del Granduca6. 
 Proprio in merito all’opera di riforma di Pietro Leopoldo, Becattini scrive nella sua Vita 
pubblica e privata di Pietro Leopoldo d’Austria:  
 
“Egli era un Proteo multiforme che sapea cangiarsi sotto diversi aspetti, vestir caratteri tutti differenti 
e opposti a se medesimi; un composto in somma di moltissimo male e di una piccola porzione di bene. 
Avaro e fastoso; religioso, ipocrita all’apparenza, e miscredente e libertino fino all’eccesso; clemente e 
dotato di tutta la durezza tedesca; filosofo e nel tempo istesso arbitrario e despota ferocissimo, e 
rivestito della mania di volere essere legislatore, riformatore e teologo per tutte le strade e con tutti 
i mezzi ottimi o pessimi che se gli presentassero l’idea. Difficil cosa certamente si è il trovare in un 
sovrano un sì continuo contrasto di contraddizioni; ed il peggio si era che egli volea celare sotto il 
manto della pietà e della clemenza le più ardenti passioni, e far risaltare in faccia agli esteri ingannati 
luminose traccie di propensione e di affetto per li sudditi, ridotti in venticinque anni di governo quasi 
disperati e nella più deplorevole situazione”7.  
 
Il Becattini in più passi della “Vita” sottolinea la propensione del Granduca per le riforme 
e i cambiamenti, parlandoci di “mania dell’innovazione”8 e di un principe “invasato dalla 
vertigine della legislazione”9, più attento ad assumere la fama di grande legislatore che a voler 
fare il bene dei propri sudditi. Il giudizio del Becattini è certamente durissimo e dettato da 
motivazioni di antipatia anche personale nei confronti del Granduca10, ma coglie, seppure con 
una connotazione negativa, il succedersi quasi febbrile di riforme che Pietro Leopoldo approntò 
nei suoi venticinque anni di governo, agendo sui più disparati ambiti della vita pubblica e privata 
                                                          
rispondere agli ordini dell’imperiale fratello, e il legittimo sovrano del Granducato, tra istanze imperiali e interessi 
del proprio Stato.  
6 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo… cit., pp. 175 e ss. 
7 F. BECATTINI, Vita pubblica e privata di Pietro Leopoldo d’Austria Granduca di Toscana poi Imperatore 
Leopoldo II, Siena, 1796, p. 10, corsivo mio. 
8 IVI, p. 46. 
9 IVI, p. 90. 
10 Per una più ampia e articolata riflessione sulla vita e la figura di Francesco Becattini rimando allo studio di M. A. 
MORELLI TIMPANARO, Su Francesco Becattini (1743-1813), di professione poligrafo in Archivio storico toscano, 
148, 1990, pp. 279-374. 
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dei propri sudditi, con l’intenzione di portare avanti una più generalizzata riforma dello Stato. 
Commercio dei grani, fisco, corporazioni, bonifica della Maremma, amministrazione delle 
comunità, Costituzione, polizia e giustizia penale, e non ultimi i teatri e la morale pubblica, 
furono solo alcuni degli ambiti di azione per Pietro Leopoldo, esempio indubbio di sovrano 
illuminato settecentesco.  
 
 1.1 L’azione dei primi anni di regno. 
 
 L’arrivo di Pietro Leopoldo in Toscana non venne certamente salutato sotto i migliori 
auspici, considerando che il regno dal 1764 stava attraversando una pesantissima carestia 
dovuta alla scarsa produzione cerealicola, a cui erano seguite varie epidemie. I principali 
problemi si registravano nella zona della cosiddetta maremma senese, ossia quella fascia di 
terreno malarico e paludoso che si estende sulla costa del mar Tirreno tra Orbetello e Piombino. 
La Toscana, infatti, per la propria conformazione fisica non è mai stata un’area agricola 
prospera, dal momento che ¼ del suo territorio è montuoso e quindi inadatto alla coltivazione. 
Nel Settecento solo una parte tutto sommato limitata era soggetta alla coltivazione cerealicola, 
se appunto escludiamo l’area appenninica e le zone paludose che peraltro non erano totalmente 
improduttive da un punto di vista economico. Dalle stime che abbiamo sembra che in un’annata 
favorevole, le superfici del Granducato fossero sufficienti a far fronte al fabbisogno interno di 
cereali. Senonché la popolazione toscana nel XVIII secolo stava vivendo una fase di crescita 
demografica e si rendeva necessario quasi ogni anno ricorrere all’importazione di grani stranieri, 
soprattutto dall’Italia meridionale. Si capisce come, dunque, una carestia grave come quella del 
1764 e il successivo cattivo raccolto aprissero scenari a dir poco negativi per il futuro dell’intero 
regno11. 
 Il giovane Granduca, all’indomani del passaggio di poteri dal Botta Adorno al Rosenberg, 
sotto la pressione appunto del raccolto ancora pessimo, delle casse del Tesoro vuote e 
                                                          




dell’incombente carestia, che avrebbe aggravato ancor più la situazione, decise di cominciare ad 
agire, approntando le linee guida dell’azione riformatrice degli anni successivi. 
 Forse ascoltando il consiglio del padre Francesco Stefano, che nelle istruzioni scritte 
qualche mese prima della morte invitava il figlio a non prendere mai decisioni affrettate come 
sovrano, cercando invece di formarsi una propria opinione sulle questioni con cautela e 
prudenza12, Pietro Leopoldo inviò preliminarmente Francesco Maria Gianni a Siena, dove 
avrebbe dovuto raccogliere informazioni, valutando in particolare l’opportunità della riforma 
dell’Abbondanza, la magistratura di origine medievale che si occupava del controllo e della 
redistribuzione della produzione e coltivazione dei cereali, e dando una stima approssimativa 
del raccolto del grano. Non fu possibile dare una misura alla produzione cerealicola e soprattutto 
a detta del Gianni le autorità preposte al controllo della produzione e commercio dei grani non 
erano capaci di svolgere il loro compito. Di fronte a queste problematiche, il Granduca decise di 
agire in maniera più rigorosa e capillare, emanando in data 25 novembre 1766 un motuproprio 
con cui si disponeva una grande ed estesa rilevazione statistica, che dette origine alla famosa 
“grande inchiesta del 1766”13. 
 In base al motuproprio venne formata una deputazione, incaricata di informarsi 
approfonditamente sull’importazione, esportazione e commercio nel Granducato, indagando lo 
stato dell’agricoltura, i rendimenti annui della terra, la consistenza numerica del bestiame, 
dando anche una valutazione di tutti quei gravami e ostacoli per un effettivo incremento della 
produzione agricola toscana. Non solo. La deputazione doveva anche occuparsi della rilevazione 
delle condizioni dell’artigianato e dell’industria nelle diverse parti del regno, dando conto del 
numero delle persone che vi erano impiegate, dei capitali che vi erano investiti, dei quantitativi 
della produzione, e come per l’agricoltura, degli ostacoli che scoraggiavano la produzione 
industriale ed artigianale. Da queste linee guida derivò un questionario formato da 57 quesiti, a 
cui rispondere con l’ausilio degli amministratori periferici e dei parroci. In linea con 
                                                          
12 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo… cit. p. 77 e IDEM, L’opera riformatrice di Pietro Leopoldo in Rassegna 
Storica Toscana, XI, 2, 1965, pp. 171-191.  
13 L. DAL PANE, Industria e commercio nel Granducato di Toscana nell’età del Risorgimento, vol. I Il Settecento, 
Bologna, Patròn, 1973. 
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quell’approccio graduale e prudente che contraddistinguerà l’azione riformatrice leopoldina nel 
suo complesso, si decise di utilizzare un campione territoriale preciso, che comprendeva due 
comuni agricoli del Pratese, uno in pianura e uno in montagna, e per l’inchiesta sull’industria 
venne scelta come prototipo la città di Prato, già importante centro tessile. 
 Presidente della commissione venne nominato Francesco Pecci, già direttore generale 
delle Finanze; membri della deputazione erano poi Giovanni Battista Uguccioni, Giovanni 
Federighi, Antonio Serristori e Francesco Maria Gianni, con Filippo Neri, fratello di Pompeo, 
Giuseppe Maria Gavard des Pivets e Angelo Tavanti. Come possiamo notare, si trattava di un 
gruppo eterogeneo di personaggi di governo, in cui ciascuno poteva apportare diversi contributi 
al fine di elaborare una riforma economica della portata di quella che sarà la liberalizzazione dei 
grani. Tavanti e i fratelli Neri, con lo stesso Rosenberg, erano considerati a ragione come i 
principali fautori della dottrina fisiocratica nell’entourage di governo leopoldino, quindi convinti 
sostenitori dell’ordine naturale dell’economia e della società, che doveva essere ristabilito con 
l’abolizione dei dazi, dei divieti di importazione ed esportazione e di tutte le altre misure fiscali 
raccomandate dai mercantilisti. Come i fisiocrati, essi consideravano l’agricoltura il solo ramo 
economico davvero produttivo, dal cui incoraggiamento doveva derivare qualsiasi politica 
economica sensata. Questi erano in princìpi che animarono l’inchiesta del 1766 e 
successivamente i provvedimenti in materia frumentaria ed economica in generale, sostenuti in 
prima persona da Pietro Leopoldo, che per quanto mai espressamente sostenitore della scuola 
fisiocratica, ne era affascinato. Fu forse proprio l’eclettismo14 delle posizioni assunte dai 
collaboratori del Granduca e dallo stesso principe, a garantire di volta in volta la scelta di 
politiche economiche mai improntate a una rigida ortodossia fisiocratica, che in taluni casi si 
sarebbe potuta rivelare negativa per le sorti del Granducato. È interessante, poi, notare che 
l’apertura e l’adeguamento alle nuove idee provenienti dall’estero, segnatamente i principi 
fisiocratici francesi, avvenne in Toscana ad opera di uomini colti, informati sulle vicende 
internazionali, coinvolti nell’amministrazione pubblica. Stiamo parlando, come abbiamo visto, 
                                                          
14 R. MORI, Le riforme leopoldine nel pensiero degli economisti toscani del ‘700, Firenze, Sansoni, 1951. 
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di giuristi, funzionari, economisti, scienziati, uomini dalle competenze più disparate, 
estremamente attenti alla dimensione tecnica ed applicativa della teoria15. 
 Si comprende, quindi, che la scelta di agire primariamente sull’agricoltura non era 
soltanto dettata dalla contingenza, ma era supportata da un clima culturale in cui si erano 
largamente diffuse le idee della scuola fisiocratica francese. Stiamo parlando di grandi autori 
come Quesnay e Mirabeau su tutti, ma anche Dupont, Baudeau, Roubaud, Le Trosne16. Non è 
un caso, poi, se la scelta di approcciarsi al problema della produzione cerealicola si manifestò 
all’indomani dell’approvazione in Francia di un editto sulla liberalizzazione della circolazione 
dei grani (1763) e di un provvedimento sulla libertà fino ad un prezzo limite della loro 
esportazione (1764). Peraltro in Toscana erano giunte anche influenze che provenivano da alcuni 
inglesi, come Hume, o Locke e il suo Saggio sulla moneta tradotto proprio da Tavanti e Pagnini, 
oppure dagli economisti spagnoli Juan de Ustariz e Bernardo de Ulloa. 
 Sulla scorta di un dibattito europeo molto acceso e vivace anche il Granducato vide la 
pubblicazione di opere di autori toscani che prendevano le mosse da questo tipo di teorie. In 
particolar modo ricordiamo i Ragionamenti sull’agricoltura di Giovanni Targioni Tozzetti 
(1759) e Della decima e di varie altre gravezze di Giovanni Francesco Pagnini (1765). Anche il 
Discorso sopra la Maremma di Siena di Sallustio Bandini17, peraltro risalente a una trentina 
anni prima, era ispirato dai principi fisiocratici e rappresentò, insieme al testo di Leonardo 
Ximenes, Ragionamenti sulla fisica riduzione della Maremma, la base dei tentativi, coronati da 
scarso successo, di bonificare le zone paludose della maremma senese, così da ampliare i terreni 
coltivabili. Soprattutto le tesi del Pagnini si rivelano interessanti, dal momento che egli nei suoi 
                                                          
15 F. ANGIOLINI, L’età delle riforme in Storia della civiltà toscana, vol. IV, L’età dei Lumi cit., pp. 153-164. 
16 Grandissimo impatto ebbero gli articoli di Quesnay “appaltatori di imposte” e “grani” presenti nell’Encyclopédie, 
la cui pubblicazioni in Toscana venne esplicitamente patrocinata da Pietro Leopoldo. Da non dimenticare poi i testi 
fondamentali scritti da Mirabeau, ossia L’ami des hommes ou Traité sur la population (1757), la Philosophie rurale 
ou économie générale et politique de l’agricolture, réduite à l’ordre immuable des lois physiques et morales qui 
assurent la prospérité des empires (1763) e Les Économiques dedicato esplicitamente a Pietro Leopoldo. Per 
ulteriori riferimenti bibliografici rimandiamo a L. DAL PANE, La questione del commercio dei grani nel Settecento 
toscano, Bologna, Tinarelli, 1964 e M. MIRRI, La lotta politica in Toscana intorno alle riforme annonarie (1764-
1775), Pisa, Pacini, 1972. 
17 Specifichiamo che il Discorso sopra la Maremma di Siena di Sallustio Bandini era stato scritto nel 1737 e affidato 
in manoscritto a Francesco Stefano due anni più tardi. Le idee del Bandini ebbero pochissimo riscontro 
nell’immediato, tanto che il Discorso venne effettivamente pubblicato a Firenze soltanto nel 1775. Le teorie esposte 
nel saggio, infatti, erano state riprese in considerazione negli anni ’60 grazie alla fortuna delle idee fisiocratiche, sulla 
scia di un dibattito che rifletteva sull’opportunità di ricavare nuove terre coltivabili per mezzo delle bonifiche. 
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scritti metteva al centro della discussione due punti fondamentali, che divennero le linee guida 
della politica economica leopoldina: da un lato la necessità di una riforma fiscale funzionale alla 
nuova realtà toscana, non più trascinata dallo sviluppo cittadino e manifatturiero ma da quello 
agricolo, e dall’altro la spinta verso una politica liberista in materia di commercio dei grani, così 
da poter sostenere la crescita dell’agricoltura toscana, settore trainante del Granducato. In 
generale, dunque, si stavano diffondendo nel regno una serie di testi tecnici, scritti da uomini di 
governo o comunque da personalità illustri della classe dirigente toscana, che dimostravano 
come lo spirito delle riforme, che animava lo stesso Leopoldo, assiduo lettore di opere 
economiche, avesse messo radici anche nel Granducato. Si stava preparando in un certo senso 
la base teorica e culturale per dare il sostegno necessario alle nuove iniziative di riforma 
economica18. 
 L’opera in questo senso più incisiva, però, fu sicuramente la Memoria sopra la materia 
frumentaria scritta nel 1767 da Pompeo Neri sullo sfondo dell’ampio dibattito pubblico che si 
era generato all’indomani dei risultati della rilevazione statistica. Il Granduca, infatti, si era 
dimostrato aperto al dialogo con i propri collaboratori, che si distinguevano sostanzialmente tra 
sostenitori delle istanze riformatrici e difensori dello status quo. Fu proprio in risposta al parere 
di Cosimo Cennini, provveditore dell’Abbondanza di Siena, che dipingeva a tinte fosche i pericoli 
insiti in una totale abolizione delle restrizioni sui cereali soprattutto per i ceti più poveri della 
popolazione, che Pompeo Neri scrisse la propria Memoria, in cui confutando punto per punto 
le obiezioni del Cennini, dimostrava in maniera incontrovertibile che l’economia della Toscana 
da tempo si fondava soprattutto sull’agricoltura e non più sull’industria, mettendo in discussione 
una convinzione assodata nel tempo, che prendeva le mosse dalla lunga storia manifatturiera di 
Firenze19. Ciò si collega al ben più ampio e complesso problema dei rapporti tra Dominante e 
periferia, e più in generale tra città e campagna, implicito in una riflessione e discussione seria 
                                                          
18 M. MIRRI, La fisiocrazia in Toscana: un tema da riprendere in Studi di storia medievale e moderna per Ernst 
Sestan, Firenze, Olschki, 1980, pp. 703-761. 
19 Un esempio in linea con questo tipo di convinzioni può essere ritrovato nell’opera di Becattini dedicata alla vita di 
Pietro Leopoldo, in cui in più passi viene elogiata la politica economica medicea in favore della manifattura, 
avvalorando la tesi che la Toscana fosse un paese industriale piuttosto che agricolo. In particolare F. BECATTINI, 
Vita pubblica e privata… cit, pp. 65-67. 
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sull’opportunità o meno della liberalizzazione dei grani in Toscana. Il sistema del controllo dei 
cereali, infatti, risaliva al medioevo e rispecchiava in un certo senso le origini stesse del 
Granducato, che si era formato a seguito di un moto espansivo della città di Firenze. Si trattava 
di un sistema che, a tutto discapito dell’agricoltura e della popolazione delle campagne, favoriva 
di per sé l’attività industriale e manifatturiera, un tempo fiorentissima e fondamento della 
prosperità e ricchezza di Firenze. Orientarsi verso una completa o parziale liberalizzazione del 
commercio dei grani significava andare ad intaccare significativamente i rapporti di forza tra 
città e campagna e soprattutto tra Dominante e periferia, mettendo in discussione i privilegi e la 
predominanza dell’una sull’altra20. Inoltre, sembra che l’obiettivo principale del Granduca nel 
voler incentivare la produzione agricola fosse quello di dare origine a una fascia di piccoli e medi 
proprietari terrieri, che in virtù della politica delle allivellazioni proposta dal Tavanti, e messa in 
atto solo nell’ultimo scorcio di regno leopoldino, potesse contribuire alla gestione delle 
comunità, consentendo la semplificazione dell’amministrazione e la diminuzione del numero di 
funzionari necessari. 
 Tenuto conto di questo ampio contesto, che spiega lo stimolo che si poteva registrare in 
Toscana per promuovere una nuova politica agraria, e sulla scorta della grande inchiesta 
statistica voluta dal Granduca e delle illustri opinioni che il Neri espresse nella propria Memoria, 
il 18 settembre 1767 Pietro Leopoldo promulgò la legge che liberalizzava definitivamente il 
commercio dei grani, legge che rappresentò senza esagerazioni il culmine e la conclusione di 
tutta la carriera politica del Neri, che già nell’ultimo scorcio della Reggenza aveva tentato di agire 
in questo senso. Con il provvedimento venivano abolite le diverse imposte che gravavano sul 
pane, farine e sfarinati; vennero soppressi tutti i monopoli su questo tipo di prodotti e liberata 
da ogni restrizione la produzione e la vendita di pane e farine su tutto il territorio toscano. 
Vennero eliminati tutti i dazi interni ed esterni, dichiarando libera l’esportazione dei cereali 
finché il prezzo del grano sul mercato interno non avesse superato le 14 lire al sacco. Soltanto 
quindi nel caso di aumenti particolari dei prezzi l’esportazione dei grani poteva essere bloccata, 
                                                          
20 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo… cit., pp. 170-171 e 191 e ss. 
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clausola inserita come concessione per coloro che dimostravano forti preoccupazioni per la 
liberalizzazione dei cereali, ma che nella pratica non venne mai applicata e venne soppressa 
legalmente nel 1775. 
 La scelta leopoldina di liberalizzare il commercio dei grani attirò l’attenzione di tutto il 
partito europeo dei fisiocratici, che vedeva nell’esempio toscano la messa in atto di buona parte 
dei suoi principi teorici. Si trattava così non solo di una vittoria del partito riformatore toscano, 
ma di tutti coloro che a livello europeo auspicavano nuove politiche economiche che 
promuovessero lo sviluppo agricolo. Non a caso dopo il 1767 grazie alla mediazione dell’abate 
Niccoli, segretario di legazione toscano a Parigi, vennero pubblicate a Firenze una lunga serie di 
opere di stampo fisiocratico, sia in traduzione che in lingua originale, che annoveravano tra gli 
altri scritti dei già citati abate Nicolas Baudeau, di Guillaime Le Trosne e dell’abate Gabriel 
François Coyer. Il tema principale di questi pamphlet era quello della difesa del “prix vrai”, 
inteso come risultato di un totale libero scambio in un mercato dove si potessero incontrare 
senza ostacoli la domanda e l’offerta di beni. Sembra che questi testi venissero diffusi non tanto 
per sostenere le scelte legislative del 1767, su cui già si era consumato un accordo tra i principali 
collaboratori di Pietro Leopoldo, quanto per preparare terreno fertile agli ulteriori 
provvedimenti che vennero presi per assestare ulteriormente la svolta liberista in materia di 
commercio dei grani21. In particolare stiamo parlando della concessione della illimitata libertà 
di circolazione dei cereali senza alcuna gabella, approvata con la notificazione del 25 febbraio 
1770, della tassa di redenzione compresa nella riforma delle comunità di cui parleremo più 
avanti, del provvedimento del 1775 con cui veniva eliminata la limitazione dell’esportazione in 
base al prezzo del grano sul mercato interno. A ciò seguirà nel 1781 l’approvazione di una nuova 
“Legge e Tariffa doganale” che aboliva le barriere protezionistiche interne, lasciando soltanto un 
dazio generale per l’esportazione e l’importazione e talvolta per il transito dal o nel territorio del 
Granducato oramai unificato dal punto di vista doganale. 
                                                          
21 M. MIRRI, La fisiocrazia in Toscana cit. 
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 Per la Toscana la legge del 1767 rappresentò un svolta epocale, non solo perché sovvertì 
il tradizionale rapporto tra campagna e città di cui parlavamo più sopra, ma anche perché 
decretò la vittoria del partito riformatore nel Granducato, aprendo la strada a ulteriori riforme. 
Non possiamo dimenticare, infatti, gli interventi portati avanti da Pietro Leopoldo in ambito 
fiscale e in merito all’organizzazione delle corporazioni. Per quanto riguarda la gestione fiscale 
del Granducato, già la Reggenza si era trovata a dover prendere provvedimenti drastici, 
modificando il metodo tradizionale utilizzato dai Medici per procurarsi i mezzi necessari allo 
Stato. Tale metodo consisteva nell’appaltare di volta in volta a dei privati la riscossione degli 
introiti delle dogane, delle imposte e delle tasse. Di fronte a questo sistema, Francesco Stefano 
aveva decretato nel 1740 l’istituzione di quello che viene definito “appalto generale delle finanze” 
per la durata di nove anni a partire dal gennaio 1741, appalto che interessò nel corso del tempo 
diverse società22. Alla conclusione di questo primo accordo, il generale Botta Adorno ne istituì 
un altro, che sarebbe rimasto in atto per altri nove anni a partire dal gennaio 1763. Il sistema 
promosso da Francesco Stefano non solo in Toscana, ma anche in Lombardia, in un momento 
di profonde ristrettezze finanziarie costituì un primo passo verso una maggiore rigidità e una 
migliore e più razionale gestione delle finanze statali rispetto a quella medicea, fatta di 
funzionari corrotti e incuria. 
 Nonostante col tempo i sudditi avessero imparato ad accettare il sistema dell’appalto 
generale, soprattutto dopo che gli appaltatori divennero toscani e non più francesi o lorenesi, 
Pietro Leopoldo, estremamente sensibile sulle materie fiscali, era consapevole che una tale 
organizzazione delle rendite statali fosse un ostacolo a qualsiasi tipo di politica economica di 
ampio respiro, oltre che un mezzo di arricchimento degli appaltatori a spese della collettività. La 
gestione privata delle finanze, oltretutto, non permetteva di avere una visione di insieme delle 
disponibilità economiche del regno. Proprio a questo scopo, ossia per avere un quadro generale 
delle finanze statali, all’interno della deputazione del 1766 vennero introdotti due dirigenti del 
                                                          
22 L. DAL PANE, La finanza toscana dagli inizi del secolo XVIII alla caduta del Granducato, Milano, Giuffré, 1965, 
J.-C. WAQUET, Le Grand-duché de Toscane sous les derniers Mèdicis. Essai sur le système des finances et la 
stabilité des institutions dans les ancient états italiens, Roma, École française de Rome, 1990 e F. BERTINI, Gli 
impieghi del denaro in Storia della civiltà toscana, vol. IV, L’età dei Lumi cit. p. 416. 
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sistema di appalto, cioè Gavard des Pivets e il Serristori, che contribuirono a riflettere su come 
elaborare una riforma fiscale sostenibile. Sostenuti in questo da Tavanti e Rosenberg, entrambi 
contrari al mantenimento dell’appalto generale, si procedette gradualmente alla modifica della 
gestione finanziaria dello Stato. Dapprima vennero soppressi i contratti di appalto particolare, 
come quelli della fabbricazione di sego e di candele di sego, a cui seguì il passaggio dell’apparato 
amministrativo dagli appaltatori privati alla nuova gestione statale con il nome di 
“Amministrazione Generale delle Regie Rendite”. Finalmente con motuproprio del 26 agosto 
1768 venne terminato definitivamente il sistema dell’appalto generale, portando a compimento 
una riforma importante che costituiva un ulteriore passo avanti nel cammino della Toscana per 
diventare uno Stato moderno23. La gestione pubblica delle finanze e la successiva separazione 
voluta da Pietro Leopoldo tra cassa regia e cassa statale posero le premesse per 
un’amministrazione migliore del denaro pubblico. 
 A riprova del fatto che i problemi finanziari continuarono ad essere una delle priorità di 
Pietro Leopoldo, ricordiamo brevemente che sullo scorcio del proprio regno il Granduca decise 
di occuparsi di una questione spinosa, quale quella del debito pubblico, che doveva essere ridotto 
e ammortizzato di pari passo con un alleggerimento dell’imposizione fiscale. La riflessione sulla 
tassazione, che avrebbe dovuto impostarsi su criteri fisiocratici di imposizione fiscale sulle 
proprietà terriere, e la conseguente necessità di una nuova e migliore valutazione della terra e 
del reddito agrario con un nuovo catasto, non ebbero tuttavia risultati univoci, a causa della 
partenza del principe per Vienna24. 
 Ben diverso il discorso sulle corporazioni, che si collegava direttamente alla crisi 
manifatturiera toscana e al ben più ampio ragionamento sul rapporto tra città e campagna, a cui 
abbiamo più volte fatto riferimento. Nel 1770 Pietro Leopoldo decise di abolire i tribunali delle 
principali arti fiorentine, creando un nuovo istituto chiamato Camera di Commercio, arti e 
manifatture, che aveva il compito di sorvegliare, tutelare e incoraggiare tutti i rami del 
                                                          
23 W. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo… cit., pp. 238 e ss. 
24 In merito alla conversione del debito pubblico e alla tassa di redenzione rimandiamo al già citato L. DAL PANE, 
La finanza toscana cit. e a F. DIAZ, Francesco Maria Gianni. Dalla burocrazia alla politica sotto Pietro Leopoldo 
di Toscana, Ricciardi, Milano-Napoli, 1966. 
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commercio e dell’industria. Le competenze affidate alla giurisdizione corporativa vennero per la 
prima istanza affidate ad un auditore presso la stessa Camera, e in sede di appello ai tribunali 
ordinari. Con l’editto del 29 maggio 1781 anche la Camera di commercio venne poi abolita e 
altrettanto accadde al provveditore a cui vennero temporaneamente deferite le sue competenze. 
Al di là del fatto che si trattò di una modifica graduale e non univoca dell’antico sistema 
corporativo toscano, è abbastanza evidente che l’intenzione leopoldina fosse quella di eliminare 
tutti quei vincoli e legami tradizionali che inibivano lo sviluppo e la crescita dell’economia 
granducale, coerentemente con la liberalizzazione del commercio e con la nuova gestione 
finanziaria, in funzione del rinnovato rapporto tra città e campagna. In merito a quest’ultima 
questione, nell’abolizione delle Arti si vedeva l’occasione per un radicale ridimensionamento del 
ruolo del ceto mercantile e amministrativo fiorentino, in linea con l’obiettivo a lungo termine di 
indebolire o eliminare tutte quelle articolazioni intermedie, che si erano sedimentate nel corso 
del tempo nel Granducato e che rappresentavano dei poli di potere talvolta antagonisti del 
principe25. 
 Queste prime riforme, che andavano ad agire su numerosi campi interconnessi tra loro, 
avevano come obiettivo quello di unificare economicamente il territorio del Granducato, 
obiettivo che andava di pari passo con la volontà di riformare in maniera radicale l’assetto 
amministrativo del regno, con la nuova riforma delle comunità. 
 
1.2 La riforma comunitativa e il progetto di costituzione 
toscana. 
 
 Una volta presi i primi provvedimenti per fronteggiare il problema impellente del 
fabbisogno cerealicolo del Granducato, Pietro Leopoldo decise di agire in maniera altrettanto 
incisiva sull’organizzazione amministrativa del regno, problema che era stato ben presente già 
                                                          
25 L. MASCILLI MIGLIORINI, Pietro Leopoldo in Storia della civiltà toscana, vol. IV L’età dei Lumi cit., p. 59. 
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ai dirigenti della Reggenza. Le autorità locali in Toscana, infatti, erano molteplici, con 
caratteristiche e compiti molto diversi tra loro per precise ragioni storiche. Il Granducato, infatti, 
si era venuto formando con l’espansione progressiva del comune di Firenze: prima era stato 
annesso il contado e poi i domini erano andati estendendosi sempre di più. C’è da dire che le 
amministrazioni autonome dei comuni toscani sottomessi da Firenze o a Firenze alleati, pur 
sopravvivendo dal punto di vista formale, subordinate come erano alle autorità fiorentine, 
avevano finito per svuotarsi di contenuto, sia pure in misura diversa a seconda dei casi. Da 
quando Firenze, terminato il regime repubblicano, era andata ampliando la propria sovranità 
molto oltre i confini del comune, essa stessa aveva finito per perdere molti dei caratteri essenziali 
delle proprie istituzioni. I Medici, infatti, avevano deciso di lasciare in piedi molti dei vecchi 
ordinamenti, per mantenere un certo rispetto esteriore per la tradizione cittadina, ma il potere 
effettivo l’avevano concentrato nelle numerose autorità di istituzione granducale. Il territorio 
toscano era dunque articolato in una molteplicità di Comunità che godevano di autonomie e 
privilegi disparati in base a statuti diversi tra loro e risalenti, come abbiamo detto, alla 
contingenza storica in cui erano stati inglobate nel regno mediceo26. 
 È plausibile come, agli occhi dei lorenesi appena arrivati in Toscana e abituati a una prassi 
di governo e ad una gestione del potere che doveva i propri criteri all’assolutismo di stampo 
francese, questa conformazione amministrativa non potesse che sembrare un assoluto caos. 
Prova ne è il famoso documento stilato dal Richecourt intitolato Plan de changements à faire en 
Toscane, in cui venivano messi in evidenza i punti critici, le fragilità e le insufficienze del sistema 
mediceo27. 
 Pietro Leopoldo aveva già operato un’importante modifica all’assetto amministrativo 
toscano abolendo la storica distinzione tra Dominio fiorentino e Stato senese e dividendo il 
                                                          
26 La storiografia che si è interessata dell’evoluzione dello stato mediceo è imponente. Mi permetto solo di fare 
riferimento ai classici di L. MANNORI, Il sovrano tutore. Pluralismo istituzionale e accentramento amministrativo 
nel principato dei Medici (secc. XVI-XVIII), Milano, Giuffré, 1994, F. DIAZ, Il Granducato di Toscana: i Medici, 
Torino, UTET, 1976 e al più recente contributo Firenze e la Toscana. Genesi e trasformazione di uno Stato (XIV-
XIX secolo), a cura di J. BOUTIER, S. LANDI, O. ROUCHON, Firenze, Mandragora, 2010. 
27 M. VERGA, La Reggenza lorenese in Storia della civiltà toscana, vol. IV, L’età dei Lumi cit., pp.27-50 e IDEM, 




secondo tra una provincia “superiore”, costituita dalla zona di Siena, e una provincia “inferiore”, 
corrispondente al grossetano e alla maremma. Il territorio era stato ulteriormente articolato in 
Compartimenti direttamente soggetti al controllo del Granduca senza le intermediazioni formali 
di Firenze e Siena. Si trattava di una premessa fondamentale per qualsiasi azione riformatrice, 
sia perché comportava di per sé l’eliminazione delle frantumazioni di potere tipicamente 
medicee, sia perché consentiva al Granduca la possibilità di impegnarsi nelle riforme in una 
prospettiva che coinvolgesse l’intero territorio. 
 Proprio questo fu lo spirito che animò la riforma comunitativa leopoldina, esempio 
lampante di quel gradualismo e prudenza che spesso vengono ricordati quando si riflette sulle 
caratteristiche degli interventi leopoldini in Toscana. La riorganizzazione delle comunità del 
Granducato, infatti, coprì un lasso di tempo molto ampio, con il primo provvedimento datato 
1769 e l’ultima sua estensione al 1786, interessando quasi la totalità del regno di Pietro Leopoldo. 
Il primo passo della riforma comunitativa venne fatto con la creazione nel 1769 della Camera 
delle comunità, un nuovo organo, costituito da tre giudici e un presidente chiamato 
“soprasindaco”, che andava ad assumersi le competenze che fino ad allora appartenevano ai 
Capitani di parte guelfa, ai Nove conservatori del dominio fiorentino e agli Ufficiali dei fiumi, 
tutte magistrature che vennero di colpo soppresse28. Affinché la nuova Camera delle comunità 
potesse funzionare a dovere fu necessario agire anche sull’amministrazione comunale, abolendo 
a partire dal 1772 tutti gli ordinamenti e tutti i privilegi comunali, sostituiti da una nuova e unica 
istituzione locale chiamata Magistrato Comunitativo, composta da un Gonfaloniere e da un 
numero variabile di Priori o Rappresentanti, in carica per un anno e non subito rieleggibili. I 
membri di questa nuova istituzione dovevano essere tirati a sorte dalle cosiddette “borse”, ossia 
gli elenchi con i nomi di coloro che pagavano una quota minima di imposte, fissata in modo 
diverso per ciascuna Comunità. Venne poi costituito in ciascuna di esse un Consiglio Generale, 
                                                          
28 I Capitani di parte guelfa erano stati istituiti nel 1267 con il compito di reprimere qualsiasi tendenza o moto 
d’ispirazione ghibellina. Col tempo aveva perduto questa prerogativa specifica, mantenendo funzioni 
prevalentemente amministrative e in parte anche giudiziarie. I Nove Conservatori del Dominio fiorentino erano stati 
introdotti da Cosimo I nel 1559 con il compito di vigilare sulle amministrazioni locali. Gli Ufficiali dei fiumi erano 
stati istituiti originariamente per la manutenzione dei corsi d’acqua e delle rive del mare, andando poi col tempo ad 
accumulare altre competenze. 
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composto a sua volta dai membri del Magistrato comunitativo e da un numero variabile di 
Consiglieri, scelti ad estrazione tra tutti i proprietari della Comunità, anch’essi in carica per un 
anno e non rieleggibili per i tre successivi29.  Secondo questo nuovo sistema, i soggetti del potere 
locale, i proprietari, ricevevano la carica non in base alla loro appartenenza al ceto nobiliare, 
quanto piuttosto in base a una legge dello Stato, che poneva come suo fondamento e criterio il 
censo. È vero che le nomine venivano fatte secondo le “tratte” o “borse”, cioè degli elenchi che 
erano un retaggio del principato mediceo, tuttavia è opportuno sottolineare che, per quanto si 
trattasse di un portato del passato, la gestione di tali nomine era sostanzialmente diversa. Infatti, 
l’estrazione a sorte avrebbe dovuto favorire una certa omogeneità per l’accesso alle cariche ai 
gruppi sociali coinvolti e allo stesso tempo i limiti temporali imposti per la rinomina volevano 
creare un sistema di funzionari intercambiabili, senza rimanere necessariamente legati ai vecchi 
ceti dirigenti30. 
 Dopo una prima sperimentazione in alcune città e comuni minori, a partire dal 1774 il 
nuovo ordinamento comunitativo venne esteso dapprima al contado fiorentino, poi a tutto il 
distretto di Firenze, al territorio di Pisa, alla Provincia Superiore dello Stato di Siena, alla 
Comunità di Firenze e alla Provincia Inferiore dello Stato di Siena. È proprio nel 1774, 
nell’ambito della riforma comunitativa che venne creata la tassa di redenzione a cui avevamo 
accennato. Si trattava di quanto di più simile a una tassa sulla rendita agricola venne applicato 
in Toscana, sulla scia delle riflessioni fisiocratiche in merito all’opportunità di concentrare il 
prelievo fiscale sulla proprietà fondiaria. Da un punto di vista teorico, infatti, la fisiocrazia 
propendeva per imporre una tassa diretta sui terreni nel senso di una “imposta unica”, 
contrariamente ai sistemi fiscali più diffusi caratterizzati da una tassazione indiretta sui beni, 
mediante dazi e imposte di consumo. Dal momento che tra i collaboratori del Granduca erano 
presenti sostenitori di entrambe le posizioni, segnatamente il Tavanti propendeva per la 
proposta fisiocratica mentre il Gianni restava legato a criteri protezionistici, Pietro Leopoldo 
                                                          
29 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo… cit., pp. 290 e ss.; G. LA ROSA, Il Sigillo delle Riforme. La ‘Costituzione’ di 
Pietro Leopoldo di Toscana, Milano, Vita e Pensiero, 1997, pp. 14 e ss. 
30 B. SORDI, L’amministrazione illuminata. Riforma delle comunità e progetti di Costituzione nella Toscana 
leopoldina, Giuffré, Milano, 1991. 
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decise di seguire una strada di compromesso tra i due criteri. Venne così creata la tassa di 
redenzione, che andava a sostituire alcune imposte che gravavano sulla proprietà fondiaria, il 
cui gettito andava a beneficio in parte dello Stato e in parte dei comuni. La nuova tassa di 
redenzione non si configurò tanto come il tentativo parziale di andare a colpire fiscalmente il 
possesso della terra, specialmente se improduttivo, quanto piuttosto come una misura 
semplificatrice e razionalizzatrice delle finanze granducali, volta a incidere sulla questione del 
debito pubblico toscano31. Al di là di questa valutazione, ciò che a noi interessa è registrare la 
presenza all’interno della riforma comunitativa della valutazione della proprietà agricola come 
un criterio fondamentale, sia da un punto di vista fiscale per la ripartizione delle tasse, che da 
un punto di vista istituzionale per la partecipazione alle magistrature locali. In questo modo si 
cercava di sottrarre l’esercizio del potere locale al privilegio di nascita, sostituendolo o 
affiancandolo con un criterio di censo o di proprietà molto più moderno, e soprattutto più 
rispondente al disegno di scomposizione-ricomposizione del tessuto sociale voluto dal 
Granduca. In un certo senso, come ci dice Wandruszka prendendo spunto dalle riflessioni di 
Francesco Maria Gianni, la riforma delle comunità voleva educare i toscani a collaborare alla 
vita dello Stato, abituandoli a occuparsi della tutela dei loro interessi, cominciando dall’ambito 
ristretto del comune per salire progressivamente fino alla visione generale dei problemi di tutto 
lo Stato, in una prospettiva pedagogica tipicamente settecentesca e leopoldina32. Se nei comuni 
minori e nelle campagne questo obiettivo era stato raggiunto più facilmente, riuscendo a far 
convivere nei consigli comunali persone appartenenti a ceti diversi, nelle città e a Firenze 
soprattutto questa nuova impostazione si rivelò assai più difficile da portare avanti. 
 Ricordiamo, infatti, che la nobiltà toscana affondava le proprie radici in un passato 
repubblicano, in cui la partecipazione alle magistrature della città garantiva l’accesso al ceto 
nobiliare. Si trattava di un sistema che si appoggiava su un ben delineato dualismo tra sovrano 
e aristocrazia, in cui quest’ultima non riceveva la propria legittimazione dall’autorità del 
                                                          
31 A. CONTINI e F. MARTELLI, Catasto, fiscalità e lotta politica nella Toscana del XVIII secolo in Annali di Storia 
di Firenze, II, 2007, pp. 150-183. 
32 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo… cit., p. 295. 
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principe, ma da altri canali, appunto la partecipazione alla gestione del potere. Non a caso 
durante gli anni della Reggenza si sviluppò un acceso dibattito sulla nobiltà, che vide il 
contributo importantissimo di Pompeo Neri con il suo famoso Discorso sopra lo stato antico e 
moderno della nobiltà di Toscana. Tali riflessioni erano il frutto di uno sforzo analitico 
successivo all’approvazione nel 1750 della famosa legge sulla nobiltà, fortemente voluta dalla 
Reggenza e in particolare dal Richecourt, che sanciva la dipendenza dello status nobiliare dalla 
concessione sovrana, secondo dei criteri più vicini ad un chiaro assolutismo33. In questo senso 
la riforma delle Comunità ebbe, tra gli altri, l’obiettivo di intaccare sostanzialmente le forme e i 
riti pubblici che a livello locale garantivano la sussistenza del sistema patrizio. I criteri censitari 
di scelta dei membri delle nuove magistrature, infatti, permettevano la presenza di persone non 
appartenenti necessariamente alla stesso ceto e questo implicava una messa in discussione di 
tutta quella serie di cerimonie e di manifestazioni esteriori che erano diretta espressione della 
propria appartenenza a un dato gruppo sociale. Con il nuovo ordinamento, invece, venivano 
ammessi alla gestione del potere locale anche personaggi della nascente borghesia, in una 
prospettiva di avvicinamento tra gruppi sociali. Abbastanza comprensibilmente la nobiltà 
toscana non accettò di buon grado le novità introdotte dalla riforma comunitativa, riuscendo 
peraltro ad ottenere anche alcuni privilegi e riassestamenti del sistema. Si trattò, ad ogni modo, 
di vittorie apparenti, in quanto le oligarchie patrizie riuscirono soltanto a salvare parzialmente, 
davanti alle masse di popolo che accorrevano alle cerimonie più importanti, l’immagine del loro 
status. Nella pratica però i ceti emergenti stavano riuscendo a intaccare il monopolio del potere 
fino ad allora detenuto dalla nobiltà cittadina. 
 Il trait-d’union tra la riforma comunitativa e il progetto costituzionale leopoldino mai 
attuato sta proprio qui: la nuova impostazione data alle comunità toscane, basata su criteri 
economicistici e non più sui privilegi nobiliari, doveva costituire il primo tassello su cui 
                                                          
33 Per una più approfondita riflessione sui temi del sistema patrizio e della legge sulla nobiltà del 1750 si rimanda 
alle opere fondamentali di F. DIAZ, I Lorena in Toscana. La Reggenza, Torino, 1987 e di M. VERGA, Da “cittadini” 
a “nobili” cit. Interessante è anche il più recente contributo di C. ROSSI, Nobili, patrizi, plebei. Contributi alla storia 
dei ceti dirigenti nel Settecento, Pisa, Edizioni ETS, 2011, con particolare riferimento alle riflessioni su Pompeo Neri 
alle pp. 9-44. Aggiungiamo anche M. AGLIETTI, Le tre nobiltà. La legislazione nobiliare nel Granducato di Toscana 
(1750) tra Magistrature civiche, Ordine di Santo Stefano e Diplomi del Principe, Pisa, ETS, 2000. 
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appoggiare il sistema “rappresentativo” ideato dal Granduca, in una generale tensione allo 
smantellamento dei rapporti tradizionali tra ceti sociali e tra nobiltà e principe34. 
 La Costituzione leopoldina, rimasta soltanto su carta e mai attuata, fu il frutto di un lungo 
dibattito interno, che coinvolse primariamente il Granduca in persona e uno dei suoi più stretti 
collaboratori, Francesco Maria Gianni, autore di un testo, la Memoria sulla Costituzione di 
governo immaginata dal Granduca Pietro Leopoldo, estremamente interessante per chi voglia 
studiare questo pezzo del più ampio e articolato puzzle del riformismo leopoldino35. L’inizio dei 
lavori per il progetto costituzionale fu successivo al soggiorno che Pietro Leopoldo fece a Vienna 
tra 1778 e 1779, un momento importante nella vita del Granduca, in quanto in quell’occasione 
egli ebbe modo di riflettere su numerosi punti critici che riguardavano la monarchia austriaca e 
in parte anche lo stesso Granducato36. 
 Il primo passo per la stesura del progetto costituzionale fu fatto nel 1779, quando Pietro 
Leopoldo inoltrò al Gianni il Primo disteso ed Idee sopra la formazione dello Stato e nuova 
Costituzione pubblica, a cui seguì un acceso dibattito tra i due che si protrasse fino al 1782, 
quando il testo finale venne sottoposto al parere degli altri consiglieri. In particolare il Gianni 
cercò di far notare al Granduca le criticità presenti in Toscana, dove “il toscano e specialmente 
il fiorentino, oramai da più di due secoli ha perduta l’abitudine di pensare allo Stato; non conosce 
di patria, altro che un recinto di mura, dentro di cui nacque a caso; non sente interesse, dove 
non ha di che calcolare l’acquisto immediato o lo scapito immediato della propria borsa: non 
vede più lontano di se stesso, non fatica, e non usa dell’ingegno naturale, altro che per il proprio 
particolare profitto, e sono vani nomi senza sogetto in Toscana, lo zelo patrio, il corpo sociale, il 
bene comune, e l’interesse universale”37. Sembrava, insomma, che il particolarismo che aveva 
animato il Granducato tanto a lungo rappresentasse un ostacolo quasi insormontabile alla 
                                                          
34 G. M. MANETTI, Dalla riforma comunitativa al progetto di Costituzione sotto Pietro Leopoldo, Granduca di 
Toscana (1765-1790) in Rassegna Storica Toscana, 28, 1982, 2, pp. 187-217. 
35 Per una descrizione approfondita della figura di Francesco Maria Gianni rimandiamo a F. DIAZ, Francesco Maria 
Gianni cit. 
36 Ricordiamo che è durante questo soggiorno che Pietro Leopoldo scrisse quel singolare documento che è lo Stato 
della famiglia nel 1778, in cui il Granduca espresse giudizi senza alcuna limitazione sui propri familiari. Il testo è 
riportato integralmente in A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo…  cit., pp. 365-378. 
37 Citato in A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo… cit., p. 400. 
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volontà di dotare il regno di una “Legge Fondamentale”, che in virtù dei suoi poteri potesse 
procedere a una riorganizzazione sociale profonda, dando il colpo finale a quel sistema patrizio 
tradizionale che agli occhi di un sovrano assoluto come Pietro Leopoldo non era altro che un 
elemento da neutralizzare.  
 Il testo definitivo del progetto costituzionale è datato 3 settembre 1782 ed è articolato in 
tre parti, un “Proemio”, una sezione propriamente chiamata “Costituzione” e quelle che vengono 
definite “Ordinazioni consecutive”. Nella prima parte vengono enunciati i principi del 
giusnaturalismo che avrebbero ispirato il testo, principi ai quali lo stesso Pietro Leopoldo era 
stato educato grazie alla lezione di Carlo Antonio Martini, suo insegnante di diritto naturale, 
diritto pubblico e internazionale a Vienna38. In quanto Arciduca d’Austria, infatti, Pietro 
Leopoldo aveva ricevuto un’educazione all’avanguardia, che comprendeva lo studio di autori 
importantissimi quali Grozio, Pufendorf, Wolff, Hobbes, Locke, Montesquieu, Muratori, a cui 
egli aveva aggiunto una particolare sensibilità personale per le questioni economiche e tecnico-
scientifiche39. Sicuramente una forte influenza sulla stesura e sui contenuti del Proemio ebbero 
anche le vicende americane di quegli anni, su cui Pietro Leopoldo era costantemente informato, 
tanto che, in virtù anche della corrispondenza che intrattenne con Benjamin Franklin, fu in 
grado di produrre un testo di riflessione sulla Costituzione della Pennsylvania intitolato 
Observations sur les Constitutions de la République de Pennsylvanie40. 
 In questa sezione introduttiva, Pietro Leopoldo, vestiti i panni del Principe-padre 
sostenuto nel suo ruolo dalla Divina Provvidenza, affermava di considerare come suoi doveri nei 
confronti dei sudditi quelli di garantire loro la “libertà civile” (si badi bene, non è una libertà di 
tipo politico), la “felicità materiale” e l’ordine. Una volta esposta la classica e indispensabile 
damnatio memoriae del precedente regime mediceo, il Granduca si dichiarava pronto a “creare 
                                                          
38 IVI, pp. 85-88. 
39 Per un breve excursus sull’educazione degli arciduchi asburgici rimando al contributo di A. CONTINI, Concezione 
della sovranità… cit., pp. 184-206. 
40 Per una riflessione sull’effettivo impatto dell’esempio della Pennsylvania sul progetto costituzionale leopoldino, si 
consiglia la lettura di C. FRANCOVICH, La Rivoluzione americana e il progetto di Costituzione del Granduca Pietro 




una Costituzione fondamentale da osservarsi indistintamente in tutta l’estensione della Toscana 
come legge di convenzione e come fondamento di quella forma di governo che con le nostre 
originali facoltà e con piena cognizione dell’importanza di tale risoluzione intendiamo e 
vogliamo stabilire e conservare tanto per noi che per i nostri successori”41. È interessante notare 
che la Costituzione in quanto tale non identifica un preciso potere costituente. Dunque chi 
detiene la sovranità? Chi ha il potere di stendere un documento costituzionale? È evidente che 
la risposta a queste domande è che il potere costituente è nella mani del solo Pietro Leopoldo, 
che, animato da un sentimento paternalistico nei confronti dei sudditi e in virtù delle proprie 
“originali facoltà”, decide di dotare lo stato di una Legge Fondamentale. La sovranità è concessa 
al principe dalla Divina Provvidenza e proprio per questo egli ha il potere di concedere la 
Costituzione. Per quanto nel Proemio, utilizzando dei termini che rimandano all’idea di patto e 
accordo, si strizzi l’occhio al contrattualismo – Pietro Leopoldo conosceva i testi di questo filone 
filosofico-politico, non ultimo il Contratto sociale di Rousseau –, niente di tutto ciò è davvero 
presente nel testo. La Costituzione nasce dalla volontà unica del Granduca, che in forza della 
sovranità di cui è investito, concede ai sudditi una carta alla quale nessun altro può contribuire, 
dal momento che non ammette né ratifica, né percorsi precisi per modificarla. Si trattava di un 
atto unilaterale, che rispondeva alla logica di garantire il benessere comune con un decisione 
dall’alto42. 
 Una volta esposti all’interno del Proemio i principi ispiratori del progetto, il testo procede 
con la sezione più propriamente definita “Costituzione”. Questa può essere a sua volta suddivisa 
in tre nuclei: il primo ruota intorno ad una serie di proibizioni, il secondo si riferisce alla figura 
del sovrano e il terzo riguarda i rappresentanti. Il nucleo iniziale, i cui articoli vengono definiti 
“Disposizioni” o “Articoli fondamentali”, non è altro che una successione di prescrizioni 
negative, con cui Pietro Leopoldo voleva in una certa misura assicurare la sopravvivenza delle 
riforme che con tanto zelo e attenzione aveva portato avanti nel corso del proprio regno, quasi 
                                                          
41 Citato in A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo… cit., pp. 402-403. 
42 G. LA ROSA, Il sigillo delle riforme… cit., pp. 105 e ss. 
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impostando un proprio “testamento spirituale”. Solo per fare alcuni esempi, all’interno di questa 
sezione si proibiva qualsiasi variazione dell’ordine di successione al trono, si impediva qualsiasi 
alterazione del territorio dello Stato, si obbligava a rispettare lo stato di neutralità della Toscana, 
così come non poteva essere modificato il nuovo assetto dato alle Comunità con la riforma di cui 
abbiamo già parlato, né si poteva agire sulla libertà del commercio dei grani o sulla riforma della 
giustizia. Si trattava di una serie di limitazioni al potere sovrano, le cui prerogative esclusive 
venivano poi elencate successivamente43. L’intenzione almeno ideale di Pietro Leopoldo era 
quella espressa all’articolo 40 del testo, in cui sta scritto: “Mediante le sopraespresse disposizioni 
relative alli articoli principali quivi indicati intendiamo di avere limitato l’esercizio della autorità 
sovrana al consenso e voto del corpo rappresentante l’universale dello stato, senza del quale non 
potrà avere luogo veruna ordinazione direttamente, o indirettamente contraria alle disposizioni 
predette, e fatta sia nulla e invalida benché pubblicata con ordini, rescritti ed editto del Sovrano, 
né sia lecito a veruno darli esecuzione, ma ottenuto il suddetto consenso per mezzo del voto 
predetto, ogni risoluzione avrà la sua piena e legittima validità di carattere di volontà universale, 
e concorde fra il Sovrano, ed i sudditi la quale dovrà essere espressa nelli editti medesimi, perché 
siano obbligatori in queste materie”44. Sembra che la volontà del Granduca sia quella di limitare 
il proprio potere, garantendo un margine di azione all’assemblea dei rappresentanti, che avrebbe 
dovuto occuparsi di bilanciare l’iniziativa sovrana. 
 Nella parte finale più propriamente normativa, quella delle “Ordinazioni”, viene quindi 
esposto in maniera più chiara l’assetto del sistema rappresentativo ipotizzato. Questo si doveva 
articolare su due gradi di rappresentanza, il primo dei quali appoggiato imprescindibilmente 
sulla riforma comunitativa che abbiamo analizzato precedentemente. Infatti veniva previsto che 
ciascuna Comunità eleggesse un rappresentante, chiamato Oratore, scelto tra quattro nomi 
estratti dalla “borsa” del Magistrato comunitativo. Notiamo, quindi, che tale elezione affondava 
le proprie basi nella precedente scelta a sorte dei componenti del Consiglio Generale, previsto 
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44 Citato in R. MORI, Le riforme leopoldine cit., p. 168. 
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nella riforma comunitativa leopoldina. Ciò che più colpisce è il ruolo sostanziale del sorteggio 
iniziale per i magistrati della Comunità, a cui si aggiunge l’ulteriore sorteggio dei quattro nomi 
tra cui eleggere l’Oratore. In questo senso non possiamo che ammettere che il grado di 
rappresentatività degli eletti diveniva minimo, dal momento che mancava totalmente la delega 
dal basso tipica dei regimi democratici moderni. Una volta eletto l’Oratore, ciascun Consiglio 
Generale avrebbe dovuto elaborare le cosiddette “Commissioni”, ossia le proposte che l’eletto 
avrebbe dovuto portare in sede di Adunanza Provinciale, accanto alle quali si sarebbero dovute 
accumulare una serie di “Petizioni popolari”, cioè petizioni, proposte, rimostranze portate 
all’attenzione del Consiglio dagli abitanti della Comunità. All’interno di questo tipo di 
documenti, le Commissioni e le Petizioni, sarebbero dovute essere presenti preziose 
informazioni sulla vita pubblica e privata delle realtà locali, dato che potevano comprendere 
anche segnalazioni sui malfunzionamenti della macchina burocratica45. 
 Il secondo grado di rappresentanza prevedeva che gli Oratori, riuniti nelle singole 
Adunanze provinciali che si dovevano svolgere in ciascun “capoluogo” di provincia presiedute 
dal Gonfaloniere della città, eleggessero il Rappresentante provinciale da inviare all’Assemblea 
Generale, che si doveva tenere a Firenze ogni anno. In questo caso non erano previsti sorteggi e 
si trattava, quindi, di una elezione vera e propria, basata sulla presentazione di un nome da parte 
di ciascun Oratore. I nominativi così raccolti venivano presentati all’Adunanza per essere votati 
e chi otteneva i 2/3 delle preferenze veniva eletto. Il Rappresentante non poteva delegare ad altri 
il proprio incarico né rifiutarlo, mostrando come in questo progetto costituzionale tale elezione 
si rivelava non tanto un diritto, quanto un obbligo a cui l’interessato non poteva sottrarsi, quasi 
che il Granduca volesse sollecitare in una certa misura il senso civico dei propri sudditi46. Alla 
fine delle votazioni sulle Commissioni e Petizioni, veniva formato il “Decreto di Commissione” 
o “Istruzione al Rappresentante”, ossia una sorta di programma elettorale che i singoli eletti 
dovevano portare avanti una volta in assemblea a Firenze. L’Assemblea Generale veniva 
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46 R. MORI, Le riforme leopoldine cit., p. 102. 
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convocata a metà giugno e presieduta dal “Luogotenente”, un personaggio di fiducia del 
Principe, da lui nominato, che aveva una funzione tecnica47.  
 In sede di Assemblea Generale i rappresentanti avevano la facoltà di avanzare proposte 
di propria iniziativa, fatto nuovo rispetto agli altri due gradi di elezione e anche in questa fase 
c’era la possibilità di discutere sulle petizioni popolari. Una volta terminato il confronto in 
assemblea, il Luogotenente provvedeva ad uno scambio di documentazione tra l’Assemblea e il 
Granduca, il quale doveva esprimersi sulle commissioni e petizioni popolari che erano state 
approvate. Le valutazioni, modifiche e gli emendamenti del Granduca venivano di nuovo 
sottoposte al voto dell’Assemblea, che in questo modo veniva resa corresponsabile delle scelte 
del governo. Qualora una questione non fosse considerata sufficientemente approfondita per 
raggiungere una votazione, essa veniva rimandata all’Assemblea dell’anno successivo, 
rinviandola alle province affinché venisse ulteriormente discussa la faccenda48. Si configurava 
così un meccanismo che seguiva un andamento circolare: le informazioni dalla periferia 
raggiungevano il centro, e da qui di nuovo la periferia, in un sistema che permetteva di 
accumulare una grande quantità di relazioni sui problemi della macchina statale. Si noti, inoltre, 
che poteva essere lo stesso Granduca a proporre all’Assemblea una questione da approfondire, 
dimostrando così la volontà di venire a conoscenza degli umori della periferia mediante queste 
“sonde”, che avevano a tal punto un andamento sì circolare, ma inverso a quello che abbiamo 
detto prima: stavolta era il centro, nelle vesti del Granduca, a rivolgersi alla periferia, la quale a 
sua volta muoveva informazioni di nuovo verso il potere centrale. 
 Tale sistema informativo corrispondeva forse alla volontà di utilizzare la Costituzione 
come un mezzo per migliorare ulteriormente l’assetto amministrativo dello Stato, permettendo 
al sovrano di venire a conoscenza di eventuali disfunzioni della macchina burocratica attraverso 
le petizioni e le commissioni. Quello che mai deve sfuggire alla nostra analisi è che nella 
Costituzione non esisteva una concezione di rappresentanza moderna, a noi familiare. Non era 
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prevista una rappresentanza politica nel senso stretto del termine, ma si puntava piuttosto a 
creare una schiera di rappresentanti intercambiabili, che dovevano svolgere una precisa 
funzione. Tale scelta non sembrava essere del tutto in linea con le intenzioni originarie del 
Granduca. Pietro Leopoldo, infatti, voleva costituire una assemblea rappresentativa che 
coadiuvasse il sovrano nella sua azione legislativa; il Gianni, e con lui i collaboratori leopoldini 
ormai assestati su posizioni conservatrici dopo la morte del Tavanti, propendevano per un 
consiglio di nomina regia che avesse soltanto una funzione consultiva. La soluzione di 
compromesso portò all’elaborazione di una assemblea parzialmente rappresentativa, fondata su 
deputati scelti secondo un criterio non tanto personale, quanto funzionale, in cui non c’era 
abbastanza spazio per l’autonomia e la libera volontà degli elettori. Non solo. Non sussisteva 
nemmeno una separazione dei poteri netta, c’era soltanto il riconoscimento al sovrano del potere 
legislativo, peraltro mai chiamato così apertamente. Non siamo di fronte, dunque, a una 
costituzione di stampo liberale, come a lungo si è creduto, poiché, prendendo come riferimento 
il liberalismo inglese, vengono a mancare degli elementi fondamentali come la già citata 
separazione dei poteri, il sistema dei checks and balances su di essa basato, nonché un sistema 
effettivamente rappresentativo. Il progetto costituzionale concepito da Pietro Leopoldo rimane 
un atto unilaterale del sovrano, a cui rimane sempre e comunque “l’esatta cognizione del 
vantaggio dello Stato”.  
 Ci troviamo di fronte, quindi, a un documento estremamente complesso, sfaccettato e 
sicuramente non perfetto. Un documento che a lungo è stato letto attraverso il mito di Pietro 
Leopoldo, sovrano illuminato e lungimirante49. Certamente è doveroso riconoscere al Granduca 
il merito di aver tentato di dare una nuova impostazione, per quanto teorica e mai effettivamente 
concretizzata, al rapporto sussistente tra proprietà, censo e rappresentanza, cercando di dar voce 
alla convinzione tutta leopoldina che non dovesse sussistere una divisione in ceti, quanto una 
distinzione tra due sole classi, una di possessori e una di non possessori50, secondo nuovi criteri 
                                                          
49 C. MANGIO, Rivoluzione e riformismo: la nascita del mito leopoldino in Toscana in Studi storici, 30, 1989, pp. 
947-968. 
50 Scriveva il Granduca nelle sue Idee sopra il progetto della creazione degli Stati del 1779: “In molti paesi ove vi 
sono ancora stati, questi si dividono in ecclesiastici, nobiltà, ed anche in qualche luogo le città fanno uno stato a sé; 
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di tipo economicistico, su cui peraltro era stata basata già la riforma comunitativa51. La 
differenza sostanziale stava nel fatto che a livello comunitativo la nuova organizzazione su base 
censitaria era funzionale a una migliore amministrazione del territorio e si fondava su criteri di 
razionalità economica; a livello rappresentativo, perché la distinzione possessori-non possessori 
potesse dare risultati evidenti, avrebbe dovuto coniugarsi al riconoscimento della libertà politica 
dei sudditi, passo al quale ancora non si era pronti. Restando sul piano della libertà civile, non 
si va concretizzando una effettiva rappresentanza politica. Altrettanto interessante è il tentativo, 
attraverso le prescrizioni, di introdurre delle limitazioni dell’autorità sovrana, mediante il voto 
dei rappresentati, che tuttavia, per il ragionamento precedente, non andavano ad inserirsi in un 
sistema di checks and balances, in cui l’articolazione dei poteri statali garantisse un controllo 
incrociato basato sulla partecipazione politica dei sudditi. È sempre il principe a detenere il 
potere, che non è disposto ancora a condividere con nessuno, se non per propria scelta, per 
conservatorismo e aperta opposizione dei propri collaboratori. 
 Pur riconoscendone limiti e carenze e ammettendo che si tratti di un documento ancora 
del tutto impregnato dei principi cardine dell’assolutismo, non possiamo fare a meno di 
ammettere che il progetto di Costituzione di Pietro Leopoldo fosse il “massimo delle concessioni 
che un sovrano intelligente e previdente del ‘700 potesse fare agli incipienti ideali liberali e 
democratici”52, il limite massimo a cui il riformismo leopoldino poteva tendere senza snaturarsi, 
la tensione più forte a cui potesse tendersi una monarchia di Antico Regime senza sovvertire la 
propria costituzione storica53. Per come era stata concepita da Pietro Leopoldo, la Costituzione 
doveva rappresentare il “sigillo delle riforme”, la riforma “finale”, il coronamento di un lungo 
percorso di riorganizzazione dello Stato secondo nuovi criteri economici e sociali. Purtroppo così 
non fu, dal momento che all’orizzonte si profilava il piano di unione che Giuseppe II aveva 
ipotizzato per legare la Toscana a Vienna, abolendo la secondogenitura granducale. Di fronte al 
                                                          
ma questo è tutto erroneo; in nessuno Stato, o società vi può essere più di uno stato solo, tutt’al più diviso in due 
classi, cioè di possessori e di non possessori”, citato in A. TRAMPUS, Storia del costituzionalismo italiano nell’età 
dei Lumi, Bari, Laterza, 2009, p. 127. 
51 B. SORDI, L’amministrazione illuminata cit., p. 342. 
52 C. FRANCOVICH, La rivoluzione americana e il progetto di Costituzione… cit., p. 377. 
53 A. TRAMPUS, Storia del costituzionalismo cit., p. 124. 
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futuro incerto del regno, Pietro Leopoldo decise di mettere in un cassetto il progetto 
costituzionale in vista di un momento favorevole, che mai arrivò54. 
 
1.3 Pietro Leopoldo e la Chiesa. 
 
 Trattare, seppur a grandi linee, il fenomeno ampio e sfaccettato del riformismo 
leopoldino implica necessariamente anche una riflessione sulla politica ecclesiastica di Pietro 
Leopoldo, che rappresentò un punto obbligato di azione per il governo per poter 
successivamente riformare altri ambiti, apparentemente autonomi, ma che avevano legami di 
tipo organizzativo, giuridico, piuttosto che culturale con l’influenza del clero e delle strutture 
religiose toscane. 
 Nel Settecento si registrava in Toscana una rete estesissima di istituzioni ecclesiastiche, 
caratterizzate da uno spiccato particolarismo, ereditato dalle varie fasi evolutive attraversate dal 
Granducato e da ovvi motivi storici. Un particolarismo che si traduceva in un intreccio di 
esenzioni e privilegi, di autonomie e di giurisdizioni, su cui il Concilio di Trento aveva solo 
parzialmente agito. Tante erano le spine nel fianco di Pietro Leopoldo: la giurisdizione 
ecclesiastica, che impediva un’amministrazione razionale della giustizia; le estese proprietà del 
clero, spesso improduttive, che rappresentavano un ostacolo alla rinnovata politica agraria 
leopoldina; la presenza di una folta schiera di ecclesiastici, non solo parroci, ma anche monaci, 
eremiti, frati, suore, che andavano ad ingrossare la massa di sudditi inattivi economicamente; la 
presenza ingombrante dei legami tra Chiesa toscana e Curia, che contribuivano ad intaccare 
alcuni ambiti del potere statale55. 
 L’intenzione di Pietro Leopoldo era quella di trasformare il clero e le sue istituzioni in una 
struttura “utile” allo Stato, in linea con un approccio tipicamente asburgico capace di coniugare 
da un lato un profondo rispetto e una piena devozione per la religione cattolica e dall’altro una 
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55 M. ROSA, La Chiesa e la pietà illuminata in Storia della civiltà toscana, vol. IV L’età dei Lumi cit., pp. 93-121. 
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ben chiara consapevolezza dei limiti che la Chiesa doveva mantenere rispetto al potere statale. 
Del resto non possiamo dimenticare che la Toscana era patria ormai da tempo di profondi 
sentimenti anti-curali e anti-ecclesiastici, su cui trovavano terreno fertile le più recenti correnti 
dell’illuminismo cattolico e del giansenismo francese. Lo stesso Pietro Leopoldo si era trovato 
molto presto esposto alle influenze gianseniste, vivissime e assai diffuse alla corte di Vienna 
grazie ai vicini collaboratori di Francesco Stefano e Maria Teresa. Dai documenti di archivio 
consultati dal Wandruszka, infatti, sappiamo che alcuni dei libri preferiti del Granduca erano 
opere della letteratura afferente al grande gruppo dei giansenisti francesi, in particolare citiamo 
gli scritti dell’abate Fleury e del teologo Pierre Nicole, l’Imitazione di Cristo di Kempis, e 
soprattutto L’anno spirituale dell’arcivescovo di Parigi, il cardinale Louis-Antoine de Noailles56. 
L’attaccamento di Pietro Leopoldo per questi testi era tale che non solo ne consigliava la lettura 
ai figli, ma addirittura alla sua amante Livia Raimondi57. 
 Parlare di giansenismo significa fare riferimento a un movimento interno alla Chiesa 
cattolica, che aveva preso le mosse dalla predicazione di Giansenio, appunto, a cavallo tra XVI e 
XVII secolo, e che propugnava un maggiore rigorismo morale, un miglioramento dei costumi e 
della disciplina ecclesiastica e un’avversione generale a tutte quelle manifestazioni religiose 
contraddistinte da pompa eccessiva, che sfociavano nella superstizione. Sulla scia di questo tipo 
di sensibilità si era in qualche modo evoluta anche quella parte dell’illuminismo sensibile alle 
suggestioni del cattolicesimo, il cui più importante esponente fu Ludovico Antonio Muratori, che 
cercò di dare una piattaforma di discussione dai toni moderati sulla necessaria riforma interna 
della Chiesa a partire da posizioni però “ortodosse” e non reputate apertamente pericolose dalla 
Curia romana. In tutto ciò se il primo giansenismo si era caratterizzato per una forte carica 
teologica, all’indomani della bolla Unigenitus esso concentrò il proprio interesse su posizioni 
orientate al rinnovamento interno della Chiesa. Particolarmente diffuso nella Francia del 
Settecento, sussisteva tuttavia una differenza sostanziale tra il giansenismo francese e quello 
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italiano: se il primo si configurò come un movimento dottrinario, interessato alle implicazioni 
teologiche di tale riforma, il secondo riuscì ad allearsi con il potere politico per portare avanti i 
propri obiettivi. Il caso toscano non fa eccezione58. 
 Tra i collaboratori di Pietro Leopoldo non mancavano, infatti, convinti assertori dei 
principi giansenisti, tra cui i nomi illustri di Giulio Rucellai, segretario del Regio Diritto, Antonio 
Martini, futuro sostituto dell’arcivescovo di Firenze Francesco Gaetano Incontri, e come non 
citare il celeberrimo Scipione de’ Ricci, braccio destro del Granduca nell’elaborazione della 
politica ecclesiastica degli anni ’8059. Per avere un approccio consapevole alla materia, in linea 
con la prassi di riforma che lo contraddistingueva, Pietro Leopoldo studiò i testi che erano stati 
prodotti da Pompeo Neri sulla questione della soppressione dei conventi e dal Rucellai sui diritti 
della Nunziatura apostolica, sull’Inquisizione, sul diritto d’asilo ecclesiastico e sulla possibilità 
di diminuire il numero dei monaci e dei chierici. Proprio il Rucellai venne incaricato dal 
Rosenberg, nei primi anni di regno leopoldino, di elaborare un piano di riforma organico in 
materia ecclesiastica, che venne esposto in una memoria articolata in 23 punti. Il documento 
copriva un’ampia gamma di questioni e di criticità, basti ricordarne alcune che possono dare 
un’idea della tendenza sottesa alle richieste: si chiedeva che i vescovi toscani, una volta ricevuta 
l’investitura, prestassero giuramento di fedeltà al Granduca; che le istruzioni inviate da Roma ai 
vescovi, ai tribunali ecclesiastici e in generale alle istituzioni ecclesiastiche venissero dapprima 
comunicate al governo per ottenerne l’exequatur; si proponeva inoltre la soppressione di alcuni 
vescovati, una diversa ripartizione delle circoscrizioni territoriali delle diocesi, la soppressione 
della giurisdizione ecclesiastica, la subordinazione dei conventi e degli ordini religiosi ai vescovi, 
il divieto di chiedere l’elemosina per gli ordini che possedessero beni, la fissazione di un’età 
minima per l’ammissione nei conventi e la limitazione del numero dei monaci per ogni istituto60. 
                                                          
58 M. ROSA, Il Giansenismo in Storia dell’Italia religiosa. L’età moderna. Vol. II, a cura di G. DE ROSA, T. 
GREGORY, A. VAUCHEZ, Laterza, 1994, pp. 231-476 e IDEM, Il Giansenismo nell’Italia del Settecento. Dalla 
riforma della Chiesa alla democrazia rivoluzionaria, Carocci, 2014. 
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 Tutti questi punti proposti dal Rucellai vennero nel corso del regno di Pietro Leopoldo 
presi in considerazione e risolti, o quantomeno sottoposti ad ulteriore riflessione e ad eventuali 
provvedimenti, più o meno incisivi. In particolare, dopo i primi passi mossi nel 176961, nel 1778 
vennero diramate ai vescovi toscani quattro circolari, che inaugurarono la vera e propria politica 
ecclesiastica leopoldina. I vescovi, infatti, vennero invitati a fornire precise informazioni sulle 
istituzioni pie e le fondazioni esistenti nelle rispettive diocesi, così da poter fare una valutazione 
di questi enti e procedere ad una loro generale razionalizzazione. Non solo. Veniva disposto che 
i tribunali ecclesiastici, prima di pronunciare delle sentenze, si rivolgessero alle autorità civili 
per averne un parere e ottenessero l’approvazione sovrana. Dovevano poi essere create le 
premesse per controllare e possibilmente diminuire il numero dei componenti del clero secolare 
e regolare. Tale obiettivo doveva essere perseguito con due azioni: da un lato applicando criteri 
di selezione più rigorosi per la scelta dei candidati agli ordini sacri, dall’altro sopprimendo i 
piccoli conventi e riformando gli altri, cosicché si occupassero di attività utili alla società, quali 
la cura delle anime o l’assistenza ai malati e ai poveri. 
 La politica ecclesiastica leopoldina, infatti, ruotava attorno a una nuova figura di parroco, 
a cui venivano affidati compiti educativi, quali l’istruzione primaria e la prevenzione delle 
discordie familiari e di ogni genere di disordini, che erano in tutto e per tutto funzionali 
all’esigenza di disciplinamento sociale e al processo di costruzione dello Stato voluti da Pietro 
Leopoldo, dimostrando ancora una volta che nella mente del Granduca andavano sempre di pari 
passo il benessere del popolo e il suo controllo. Il parroco doveva, inoltre, contribuire alla 
formazione del consenso, dando un sostegno ideologico alle trasformazioni in atto e facendosi 
promotore di esse a livello locale. Non è un caso se Pietro Leopoldo incaricò proprio Scipione de’ 
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Ricci di elaborare un piano per la creazione di alcune accademie ecclesiastiche che si 
occupassero della formazione del clero secondo criteri più rispondenti agli obiettivi del 
Granduca62. 
 Furono gli anni ’80 a vedere la politica ecclesiastica di Pietro Leopoldo entrare nel vivo, 
con una fitta serie di provvedimenti e la convocazione del famoso Sinodo di Pistoia63. Fu proprio 
intorno al 1780 che il Ricci cominciò ad essere il consigliere preferito del Granduca per tutte le 
questioni di riforma della Chiesa, forse perché, venuto a mancare Giulio Rucellai, Pietro 
Leopoldo non riuscì a trovare nei successivi ministri per gli affari ecclesiastici – Stefano 
Bertolini, Antonio Mormorai, Vincenzo Martini – delle figure degne della sua fiducia64. Del resto 
Scipione de’ Ricci era una personalità di spicco nel movimento giansenista toscano, essendo 
entrato in contatto con monsignore Giovanni Gaetano Bottari e Monsignore Pier Francesco 
Foggini, i due capi del giansenismo a Roma, e con esponenti del movimento giansenista 
napoletano, francese e dei Paesi Bassi. 
 Incoraggiato dalle riforme ecclesiastiche che nel frattempo il fratello Giuseppe stava 
portando avanti in Austria, Pietro Leopoldo proseguì nella propria opera di riorganizzazione 
della Chiesa toscana, perseguendo un duplice obiettivo: rafforzare l’autorità dello Stato e dei 
vescovi toscani rispetto a Roma e attuare all’interno delle strutture ecclesiastiche delle riforme 
nel senso degli ideali del Cristianesimo delle origini, cercando così di coniugare principi 
giansenisti e correnti dell’illuminismo influenzate dalla religione cattolica. 
 Il 5 luglio 1782 venne abolito il Tribunale dell’Inquisizione, che esisteva in Toscana da 
oltre cinque secoli, ma che per la verità già sotto la Reggenza aveva perso alcuni dei suoi poteri 
ed aveva ridotto la sua importanza. Si trattava del tentativo di colpire uno dei simboli 
dell’autorità giudiziaria e morale della Chiesa in Italia, cercando di guadagnare allo Stato 
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importanti ambiti di giurisdizione65. Di fronte a questa decisione, il Granduca ottenne 
l’approvazione di Scipione de’ Ricci e dell’arcivescovo di Firenze Martini, mentre il papa Pio VI 
levò solo una debole protesta, che non ebbe particolari effetti sulla decisione granducale. Al 
tempo stesso Pietro Leopoldo e i suoi consiglieri cercarono con una serie di provvedimenti ad 
hoc di indebolire i legami della Chiesa toscana con Roma, e di porre un freno all’invio di fondi 
toscani alla Curia, assegnandoli piuttosto al miglioramento del clero secolare locale. Roma, dal 
canto suo, cercò di difendersi con contromisure di carattere economico, quali il divieto di 
esportazione dagli Stati della Chiesa dei cereali e di altre merci, con forte danno all’economia 
toscana ormai priva di barriere doganali di protezione. 
 Una volta compiuti questi primi passi per ridimensionare il legame con la Curia di Roma, 
Pietro Leopoldo procedette con una ferrea politica di soppressioni, disegnata su quella portata 
avanti da Giuseppe II in Lombardia, soppressioni che si abbatterono sulle organizzazioni 
regolari sia maschili che femminili e successivamente sulle confraternite66. L’insieme dei beni 
ottenuti da questa vasta azione di soppressioni andarono a confluire tra 1784 e 1785 nei 
cosiddetti Patrimoni ecclesiastici – corrispettivo dei “fondi di religione” della riforma giuseppina 
– che costituirono un fondo da cui redistribuire risorse nelle parrocchie in difficoltà. Come già 
era saltato agli occhi di Francesco Stefano, anche Pietro Leopoldo aveva riconosciuto l’assoluta 
necessità di una più equa ed opportuna ripartizione dei beni ecclesiastici, soprattutto in vista di 
un più eguale trattamento nei confronti delle parrocchie più povere. Non solo. Procedere ad una 
riorganizzazione delle proprietà della Chiesa sarebbe stato funzionale all’incentivo della piccola 
proprietà coltivatrice, che avrebbe potuto godere della legge di ammortamento del 1769. 
Tuttavia la scelta di agire su conventi, monasteri e confraternite generò non pochi malumori 
nelle fasce sociali più basse del Granducato. Se infatti già le soppressioni dei conventi maschili 
e femminili avevano sconvolto la natura dei rapporti secolari che animavano la società toscana, 
                                                          
65 Sul più generale impatto della politica leopoldina in merito alla giurisdizione ecclesiastica segnaliamo D. EDIGATI, 
L’abolizione della giurisdizione temporale della Chiesa in Toscana. Linee ricostruttive di una lunga e complessa 
riforma leopoldina (1776-1784), in Studi senesi, CCXI, fasc. n. 2, 2009, pp. 281-336; fasc. n. 3, 2009, pp. 455-517. 
66 D. TOCCAFONDI, La soppressione leopoldina delle confraternite tra riformismo ecclesiastico e politica sociale 
in Archivio storico pratese, LXI, 1985, pp. 143-172. 
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fu la scelta di agire sulle confraternite che creò ulteriore disagio popolare, dato che 
l’associazionismo confraternale rappresentava uno dei riferimenti più saldi delle pratiche 
religiose collettive. Non è un caso, dunque, che la reazione alle riforme leopoldine tra la fine degli 
anni ’80 e l’inizio degli anni ’90, pur legata a motivi economici e sociali più profondi, si mosse 
inizialmente sotto il profilo religioso con la ricostituzione in vari luoghi delle confraternite 
soppresse, quasi a simboleggiare una riconquista rispetto a ciò che il riformismo leopoldino 
aveva cercato di alterare67. 
 Ad ogni modo Pietro Leopoldo non si lasciò intimorire e proseguì nella propria opera di 
riforma. Su proposta del Ricci, procedette gradualmente ad una riduzione del numero del clero 
secolare e dei parroci, almeno nelle città, per avere così ecclesiastici più attivi sul territorio, 
secondo la concezione giansenista del parroco che abbiamo riportato più sopra. Si agì 
radicalmente sulla gestione dei patrimoni ecclesiastici, che vennero sottoposti all’autorità del 
segretario del Regio Diritto e non più dei vescovi. Vennero modificate anche le caratteristiche 
della giurisdizione ecclesiastica: la competenza dei tribunali episcopali venne limitata alle 
materie religiose e alla irrogazione di pene minori e le persone di condizione ecclesiastica 
colpevoli di diritti comuni vennero sottoposte alla giurisdizione civile. Tali scelte andavano nella 
direzione di liberare il clero dalle preoccupazioni di ordine materiale, affinché potesse 
concentrarsi veramente sulla cura delle anime, permettendo allo stesso tempo che lo Stato si 
appropriasse di ulteriori spazi di potere che in precedenza appartenevano alla Chiesa e alle sue 
strutture. 
 La vera svolta si ebbe, infine, con la circolare del 2 agosto 1785, con cui l’episcopato 
toscano veniva invitato a convocare almeno ogni due anni un sinodo diocesano, allo scopo di 
riflettere sulla disciplina ecclesiastica, identificando ed eliminando tutti gli abusi che si fossero 
verificati. La richiesta venne accompagnata nel gennaio 1786 dai Cinquantasette punti 
ecclesiastici compilati da S.A.R. e mandati circolarmente a tutti i Vescovi di Toscana, un 
documento su cui Pietro Leopoldo aveva lavorato fin dal 1784, in cui erano contenuti 
                                                          
67 M. ROSA, La Chiesa e la pietà illuminata in Storia della civiltà toscana, vol. IV L’età dei Lumi cit., p. 113. 
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sostanzialmente i principi cardine di tutto il programma di riforma religiosa leopoldina, 
affrontando sì la questione dei sinodi e delle loro caratteristiche, ma anche altri temi importanti, 
quali le misure per l’educazione dei parroci, la semplificazione e razionalizzazione del servizio 
religioso e dell’istruzione religiosa dei fedeli, la lotta contro il lusso e il culto eccessivo delle 
reliquie e dei santi, invitando generalmente a limitare e annullare tutte le esteriorità del 
cattolicesimo barocco e della religione popolare, così profondamente detestate dai giansenisti e 
riformatori.  
 I “Cinquantasette punti” vennero accompagnati dalla richiesta ai vescovi di inoltrare le 
loro opinioni in merito al contenuto del documento, dato che si trattava di “proposte a base di 
discussione”. Già le prime risposte date dai vescovi rivelavano dei contrasti profondi ed 
insanabili nel seno della Chiesa stessa, contrasti che il Granduca non aveva previsto. La grande 
maggioranza dell’episcopato toscano, infatti, con a capo gli arcivescovi di Firenze, Pisa e Siena 
si schierò in modo più o meno deciso contro il piano di riforma e le differenze di opinioni tra i 
diversi vescovi toscani dettero origine a dispute di varia entità. Proprio il Ricci, di fronte a questi 
animati conflitti interni, decise di dare una dimostrazione forte della propria adesione alle linee 
guida della riforma ecclesiastica leopoldina e il 31 luglio 1786 convocò per il 18 settembre il 
Sinodo diocesano a Pistoia. Fin dal principio, egli aveva cercato di dare a questa riunione un 
carattere ecumenico, che andasse oltre la Toscana e oltre la stessa Italia, coinvolgendo tutti 
coloro che aderivano al movimento giansenista. Alla luce di ciò si capisce perché la Chiesa 
scismatica di Utrecht e i giansenisti francesi inviarono osservazioni e memorie sul progetto 
toscano di riforme. Il sinodo pistoiese si aprì regolarmente il 18 settembre e proseguì per dieci 
giorni, promuovendo discussioni sugli argomenti proposti dal Granduca. Esisteva, tuttavia, una 
forte incongruenza all’interno dell’assemblea, in quanto si cercava di mettere insieme da un lato 
teologi e dotti canonisti e dall’altro una massa di circa 260 parroci, cappellani e canonici, invitati 
a intervenire nelle sedute. Si chiedeva, in sostanza, a un folto gruppo di uomini di chiesa, animati 
da uno spirito semplice e interessati soprattutto a questioni di ordine strettamente pratico, di 
pronunciarsi su faccende dottrinali estremamente complesse, che riguardavano la fede, gli 
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ordinamenti religiosi, la grazia e la predestinazione. Sembrava quasi che si volesse elevare il 
sinodo pistoiese a un nuovo Concilio di Trento – come se ciò fosse stato possibile – tentando di 
elevare a dottrina universale della Chiesa una serie di principi ormai da oltre cento anni 
ripetutamente e solennemente condannati dai papi. È vero che le disposizioni pistoiesi vennero 
condannate dal pontefice solo nel 1794 con la bolla Auctorem Fidei, ma è evidente come 
l’obiettivo del sinodo invocato dal Ricci non era oggettivamente praticabile se non a costo di 
fortissime rotture con Roma68. 
Il sinodo di Pistoia incoraggiava in un certo senso a proseguire il piano di riforma fino a 
realizzare quello che ne avrebbe dovuto essere il coronamento: la costituzione di un concilio 
nazionale toscano. In realtà su questo punto c’erano pareri discordanti, che per la maggioranza 
erano negativi o quantomeno evasivi, e che avrebbero dovuto suggerire cautela e prudenza. Lo 
stesso Ricci riteneva tatticamente più opportuno procedere alla convocazione di tutta una serie 
di sinodi diocesani, cominciando dalle diocesi rette da vescovi sicuramente favorevoli al piano 
di riforma. Convinto dai consigli dei propri collaboratori, Pietro Leopoldo finì per rinunciare alla 
convocazione immediata del concilio nazionale, ripiegando sull’idea di una riunione 
preparatoria dei vescovi toscani da tenere a Firenze, con lo scopo di realizzare intanto un fronte 
unito nell’episcopato toscano. Di fronte a questa prospettiva, vennero fatti cadere tutti i 
preparativi già avviati per la convocazione di altri concili diocesani, lasciando spazio alla 
riunione dei vescovi del Granducato, convocata a palazzo Pitti dal 23 aprile al 5 giugno del 1787, 
dietro circolare del segretario del Regio Diritto Martini. 
Il risultato della riunione episcopale fu la sconfitta finale del gruppo del Ricci, dei 
riformatori e in ultima istanza del Granduca stesso, che in tale sede dovette subire l’opposizione 
di diverse personalità sulle quali aveva creduto di poter contare, non solo tra gli ecclesiastici 
(basti pensare alle posizioni dell’arcivescovo Martini), ma perfino tra alcuni membri 
dell’assemblea scelti espressamente dal Granduca. Fu così che, guidati dall’arcivescovo di 
Firenze, i prelati toscani assunsero posizioni concordanti con la Santa Sede, isolando invece i 
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vescovi “ribelli” Ricci, Sciarelli e Pannilini69, ai quali non restò che la consolazione di redigere, 
con l’appoggio di Pietro Leopoldo, la storia della conferenza episcopale e di pubblicarne gli atti. 
Anche se l’assemblea si sciolse con la prospettiva di riunirsi di nuovo in ottobre in veste di sinodo 
nazionale, tale progetto era divenuto ormai irrealizzabile, con grande disdetta del Granduca, che 
non nascose la propria delusione di fronte alle scelte dell’episcopato. A seguito di questi 
fondamentali ostacoli per i grandiosi progetti di riforma religiosa, Pietro Leopoldo ripiegò 
gradualmente su provvedimenti meno incisivi, culminanti nell’abolizione del Tribunale della 
Nunziatura apostolica nel 1788. 
La battuta di arresto imposta alle decisioni leopoldine in materia ecclesiastica fu il frutto 
di una sostanziale ingenuità di Pietro Leopoldo, il cui obiettivo era una riforma religiosa senza 
precise implicazioni teologiche, che ponesse al centro di tutto la figura del parroco modello, dalla 
vita esemplare, che si facesse portavoce dell’azione riformatrice e dell’esigenza di 
disciplinamento sociale. Ciò che è evidente è che nell’intento riformatore congiunto di Pietro 
Leopoldo e del Ricci confluivano due punti di vista non facilmente conciliabili tra loro. Da una 
parte c’era l’interesse del Granduca, che puntava ad una secolarizzazione della società e quindi 
alla creazione di una Chiesa funzionale ed utile a questo scopo; dall’altra stava invece il Ricci con 
le sue preoccupazioni di ordine teologico, tutte tese a ricreare la Chiesa cristiana primitiva, con 
tutto ciò che questo comportava da un punto di vista dottrinario70. Pietro Leopoldo ammetteva, 
sulle mosse di Montesquieu, il principio di utilità sociale della religione, riconoscendone 
l’importanza per la felicità dei sudditi. Non è un caso, infatti, se tre elementi significativi della 
politica sociale leopoldina, segnatamente l’assistenza, la beneficenza e l’istruzione, venivano 
proprio in quegli anni tolti al controllo delle confraternite e dei vescovi, per essere consegnata ai 
parroci. 
Per quanto Pietro Leopoldo avesse preso spunto e ispirazione dall’azione del fratello, 
Giuseppe si dimostrò molto più realista nella sua azione riformatrice. La riforma ecclesiastica 
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giuseppina non riguardò, infatti, la disciplina interna della Chiesa, i suoi dogmi o i suoi riti, ma 
piuttosto si configurò come il tentativo di rendere il clero stipendiato dallo Stato, che così si 
guadagnava su di esso un forte potere di controllo, senza dover ricorrere a un sinodo. Fu proprio 
il sinodo di Pistoia, infatti, ad accelerare l’insuccesso della politica religiosa leopoldina. In 
quell’occasione vennero al pettine tutti i nodi rimasti irrisolti nella controversa collaborazione 
tra un potere politico laico e un movimento di riforma spirituale e teologica della Chiesa. Se da 
un lato il Granduca voleva rendere il clero un corpo privilegiato dello Stato, funzionale alla sua 
stessa riforma, dall’altro i giansenisti toscani più moderati scorgevano il pericolo insito nello 
stretto rapporto che si era creato con lo statalismo leopoldino, nella consapevolezza di ciò che 
stava succedendo in Austria col giuseppinismo. In ciò stette l’ingenuità, per così dire, di Pietro 
Leopoldo: il Granduca non comprese abbastanza in fretta che conciliare la propria agenda 
politica con le esigenze di carattere teologico e dottrinario dei vescovi toscani sarebbe stato 
estremamente difficile, se non impossibile. 
In ultima istanza furono i tumulti popolari a Prato prima e a Livorno poi a costringere il 
Granduca a tornare definitivamente sui propri passi, ripristinando alcune pratiche che aveva 
inteso sradicare, come il culto del Sacro Cuore71. In queste proteste popolari era racchiuso il 
malcontento accumulato nel corso del tempo nei confronti dei provvedimenti leopoldini volti 
alla riforma dello Stato. La religione e la devozione a certe pratiche tradizionali furono in grado 
di catalizzare i malumori e di manifestarli apertamente.  
Nonostante questo, però, non possiamo affermare che le riforme non avessero avuto un 
impatto sulla struttura della società e della Chiesa del Granducato. Erano scomparsi quasi del 
tutto particolarismi giurisdizionali, esenzioni e privilegi ecclesiastici; erano state riorganizzate e 
rafforzate le strutture parrocchiali e i vescovi avevano adesso l’autorità necessaria per aprirsi a 
nuovi rapporti con la società. D’altra parte, pur nella continuità con il passato, si era verificata 
                                                          




una frattura reale sul piano della pratica e dell’esperienza religiosa, tale da consentire una 
maturazione di una diversa cultura della religione e di una diversa religiosità72. 
 
1.4 La riforma della polizia e la “Leopoldina”. 
 
 La riforma dello Stato concepita da Pietro Leopoldo non poteva prescindere da una 
riorganizzazione dell’amministrazione giudiziaria del regno, che da sempre era stata tra gli 
obiettivi primari del Granduca, influenzato probabilmente in questo dagli studi giuridici che gli 
erano stati impartiti dal Martini a Vienna. Non era tuttavia possibile procedere a una riforma 
giudiziaria incisiva senza aver prima sciolto alcuni nodi fondamentali, segnatamente la presenza 
sul territorio toscano di giurisdizioni particolari, quale quella ecclesiastica73, la necessità di un 
reclutamento più razionale e professionalizzante dei giudici e la riorganizzazione dell’apparato 
poliziesco incaricato della pubblica sicurezza. Se del primo punto Pietro Leopoldo si occupò 
gradualmente nel corso di tutto il proprio regno, basti pensare all’abolizione delle Arti e dei loro 
tribunali piuttosto che all’eliminazione del tribunale dell’Inquisizione, è molto interessante 
approfondire il modo in cui egli decise di agire sugli altri due temi, il reclutamento dei giudici e 
la polizia, prima di procedere a una breve riflessione sulle caratteristiche della nuova “legge 
criminale” leopoldina. 
 La scelta in sé di intervenire sugli organi di pubblica sicurezza non deve stupire, dal 
momento che le riforme già elaborate da Pietro Leopoldo, connesse all’aumento demografico 
della popolazione del Granducato, avevano spinto soprattutto gli esecutori di polizia ad 
occuparsi di questioni sempre più varie, coprendo un’ampia gamma di ambiti di intervento, che 
spaziavano dalla repressione delle case da gioco e della prostituzione alle questioni di igiene e 
sanità, dal controllo sui poveri alla gestione degli incendi, per arrivare alla regolamentazione 
dell’attività teatrale che è oggetto di questo studio. Del resto la “pulizia” di cui tratta lo stesso 
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Pietro Leopoldo nelle sue Relazioni sul governo della Toscana74, rimanda a un concetto ben più 
ampio di quello a noi familiare75. Egli, infatti, intende il termine nel senso di attività legislativa 
ed amministrativa diretta ad assicurare il benessere dei sudditi, secondo ciò che teorizzavano le 
scienze camerali. Nella realizzazione del Polizeistaat di stampo prussiano la polizia, intesa come 
generale funzione amministrativa, rappresentava uno strumento essenziale in mano ai sovrani 
per agire sugli equilibri cetuali, affermando, in nome dell’interesse comune, il proprio 
legittimato e illimitato potere.  L’azione della polizia si concretizzava così in una commistione di 
prevenzione dei delitti e di vigilanza sulle categorie di persone considerate pericolose, che 
permettesse di garantire da un lato il mantenimento dell’ordine e della morale pubblica, 
dall’altro l’applicazione più rigorosa delle leggi76. 
 Nell’Antico Regime sussisteva una pratica istituzionale diffusa per cui alle diverse 
magistrature di diritto pubblico e corporativo spettava non soltanto la regolamentazione delle 
materie di loro competenza, ma anche la repressione delle infrazioni alla normativa da esse 
emanata, generando la compresenza di processi ordinari, detti “formali”, e provvedimenti 
“economici”. La differenza tra i due tipi di processi era sostanziale. Nel caso dei procedimenti 
ordinari l’imputato veniva sottoposto ad una fase informativa che cominciava con l’inquisizione 
definita “generale”, in cui ci si doveva accertare l’esistenza e l’entità del delitto commesso, 
attraverso le testimonianze e le prove. Qualora tale inquisizione non avesse portato ad 
individuare con certezza il delitto e il delinquente, il caso non veniva archiviato, ma soltanto 
messo momentaneamente in pausa; quando invece l’inquisizione generale permetteva di 
confermare l’esistenza del reato, si procedeva ad imbastire l’inquisizione “speciale”, utile ad 
approfondire ulteriormente le indagini, a seguito della quale venivano citati in giudizio gli 
inquisiti, a cui venivano lasciati dieci giorni per elaborare la propria difesa. Una volta terminata 
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la fase inquisitoria, si procedeva all’elaborazione di un progetto di sentenza, che veniva inoltrato, 
insieme a tutte le carte del processo già svolto, al supremo tribunale criminale dello stato, 
segnatamente gli Otto di Guardia e di Balìa e successivamente il Supremo Tribunale di Giustizia, 
che, dopo aver esaminato attentamente gli atti, avrebbe confermato, modificato o annullato la 
sentenza proposta, annotando le motivazioni di tale scelta77. In caso di mancata conferma del 
progetto di sentenza, il “negozio” passava all’Auditore fiscale, che aveva “facoltà di riformare, 
senza renderne la ragione, o mutare affatto, qualunque proposizione dei votanti ed il decreto del 
magistrato, ancorché da lui solo dipendeva in tutto e per tutto la finale risoluzione della causa, 
né vi era sentenza che potesse acquistare il nome di eseguibile, la quale non venisse dal solo suo 
placito”78. Tutto ciò mancava nei procedimenti economici, che si caratterizzavano per processi 
piuttosto sommari senza garanzie di difesa per l’imputato, gestiti in città dalle autorità di polizia 
e in provincia dai rispettivi vicari. Tale attività giudiziaria permetteva allo Stato un intervento 
snello e veloce su un’ampia gamma di atteggiamenti che contribuivano a turbare l’ordine sociale, 
su cui si andava ad intervenire con pene minori, e allo stesso tempo garantiva un costo contenuto 
del processo a carico dell’accusato, da qui la definizione di “economico”. Tramite tale potestà 
venivano punite “tutte le azioni tendenti al delitto, ma che non costituiscono un vero delitto 
punibile per via ordinaria, i piccoli delitti, le ingiurie verbali, le piccole offese e simili delitti 
privati, le trasgressioni alle leggi di polizia e finalmente tutte le azioni immorali che portino 
scandalo o mal esempio alla società”79. Gli organi di polizia toscani, dunque, avevano il compito 
di intervenire, come abbiamo avuto modo di dire, su una vasta gamma di infrazioni, 
amministrando anche la giustizia minore per mezzo della potestà economica. All’arrivo di Pietro 
Leopoldo anche in Toscana esisteva dunque una generalizzata mescolanza tra amministrazione 
della giustizia e polizia, tipica della tradizione della Firenze repubblicana e medicea e peraltro 
diffusa anche in altri stati di Antico Regime. 
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 Il sistema di pubblica sicurezza toscano, infatti, ruotava intorno alla figura dell’Auditore 
Fiscale, che stava a capo della suprema corte criminale, ossia gli Otto di Guardia e di Balìa80, e 
dell’apparato repressivo dello Stato, in una evidente commistione tra compiti legati all’attività 
di polizia e all’amministrazione giudiziaria. Dall’Auditore dipendevano i giusdicenti della 
provincia fiorentina, mentre quelli di Livorno, Siena e Grosseto rispondevano rispettivamente 
al Governatore della città, al Capitano di Giustizia e al Commissario dei Fossi. Alla base della 
gerarchia dei controllori dell’ordine pubblico stavano gli “esecutori criminali” o “famigli” o 
“birri”, ordinati in squadre comandate dai bargelli, con il compito di arrestare i colpevoli e di 
fare le perquisizioni81. Tali esecutori dipendevano dall’Auditore fiscale di Firenze, ma 
mantenevano un discreto margine di libertà di azione, tanto che nell’opinione pubblica, 
soprattutto popolare, non godevano di particolare riguardo, anzi. Lo stesso Leopoldo scrive nelle 
sue Relazioni che “tutto era in arbitrio degli esecutori, i quali considerati da una parte per infami, 
odiati dal pubblico, quasi indipendenti dal governo che non li conosceva perché erano nominati 
dai bargelli, che li eleggevano e mutavano come volevano, molti forestieri, poco pagati dal 
governo, con moltissimi incerti, questi fomentavano tutte le trasgressioni, commettevano 
qualunque arbitrio ed estorsione e non erano quasi mai puniti, mentre in caso di ricorso i bargelli 
li facevano sparire se erano forestieri e gettavano poi la colpa addosso a loro”82. Agli occhi di 
Pietro Leopoldo si doveva presentare un apparato caratterizzato dall’arbitrio dei singoli e dalla 
mancanza di controlli incrociati, caratterizzato da una inefficienza tale da spingerlo a scrivere 
che al suo arrivo l’Auditore “senza principio, senza regola e senza rendiconto a veruno, faceva 
quel che voleva e tutto si otteneva per protezione con arbitrj dalle persone più potenti e meglio 
vedute”83, aggiungendo poi che in campagna e nelle città subalterne “tutto dipendeva 
dall’arbitrio dei giusdicenti, governatori, commissari etc., che non rendevano conto del loro 
operato, ed anche lì si faceva tutto per via di raccomandazioni, qualche volta denari, e il più delle 
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volte non si faceva niente”84. Dalle parole del Granduca emerge quella che sembrava essere una 
delle sue massime preoccupazioni, ovvero la limitazione dell’arbitrio incontrollato dei funzionari 
pubblici, che, non dovendo rispondere del loro operato, potevano perpetrare ingiustizie e far 
dilagare la corruzione. 
 Animato dalla volontà di razionalizzare la struttura delle polizia per porre le basi di una 
riorganizzazione più generale dell’amministrazione della giustizia dello Stato, il Granduca 
cominciò ad agire sull’apparato giudiziario del Granducato gradualmente, come era solito fare, 
iniziando ad occuparsi nel 1771 del reclutamento dei giudici nello Stato fiorentino, sottraendolo 
al censo ed al sorteggio e fondandolo invece su un complesso accertamento dell’idoneità 
mediante titoli ed esami, secondo nuovi criteri di razionalizzazione e professionalizzazione delle 
cariche pubbliche85. A livello provinciale, dunque, venne stabilito che il vicario detenesse la 
giurisdizione civile e criminale, mentre il podestà avesse soltanto quella civile. Tali giusdicenti, 
soprattutto i vicari, cumulavano anche funzioni di natura amministrativa e di “buon governo”, 
che guadagnavano loro il titolo di “ministri di polizia”. Si trattava di figure indispensabili per 
ogni, o quasi, attività di governo, dal momento che dovevano svolgere un’attenta e rigorosa 
azione di controllo in materia di pubblica moralità a scopo preventivo, occupandosi a livello 
locale di tutti quei comportamenti immorali o scorretti che potevano tramutarsi in veri e propri 
delitti. Notiamo che ancora non veniva risolto il problema della commistione tra 
amministrazione della giustizia e compiti di polizia di cui parlavamo più sopra, commistione che 
ovviamente non dava garanzie agli imputati rispetto all’arbitrarietà dei funzionari pubblici. 
 Forse influenzato dai tumulti del 1774 che coinvolsero militari e famigli della città di 
Firenze86, il Granduca si convinse dell’opportunità di riorganizzare in maniera incisiva tutta la 
struttura incaricata della pubblica sicurezza e nell’estate del 1776, durante un soggiorno a 
Vienna, studiò i regolamenti della polizia austriaca e di quella parigina87, per poter ricavare dal 
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loro confronto degli spunti utili per delineare una possibile riforma dell’apparato toscano. 
Dall’analisi di questi due precedenti, con particolare attenzione per il secondo, derivò un 
documento intitolato Punti ed osservazioni di S.A.R. sopra il sistema della pulizia di Firenze ed 
il modo di migliorarla, consegnato all’auditore Giovanni Domenico Brichieri Colombi88 con 
l’ordine di elaborare un piano generale di riforma. L’iniziativa non si fece attendere e coinvolse 
il Granduca in prima persona, l’auditore Brichieri Colombi e il bargello Giuseppe Chelotti, futuro 
ispettore di Firenze, seguendo un iter diverso da quello fino ad allora utilizzato, in quanto non 
vennero coinvolti nella discussione gruppi allargati dell’entourage di governo di Pietro 
Leopoldo. Tale scelta può spiegarsi efficacemente con le parole di Alessandra Contini: se infatti 
“le riforme in campo economico e politico erano state sollecitate dagli interessi provenienti dalla 
società variamente interpretati dai collaboratori di governo di Pietro Leopoldo, interessi che 
erano stati – non senza vivaci contrasti – recepiti e tradotti in legge dallo stesso sovrano, ora 
invece l’impulso alla trasformazione proveniva direttamente dal sovrano interessato ad operare 
in una direzione tutta “pubblica”, quella della uniformazione e semplificazione 
nell’amministrazione della giustizia penale, e contemporaneamente a trovare strumenti di 
“polizia” per regolare dal suo interno la società fiorentina”89.  
 Fu così che con l’editto del 26 maggio 1777 si realizzò una radicale modifica dell’apparato 
giudiziario e poliziesco del Granducato, riorganizzandone sostanzialmente la struttura a partire 
da quella della città di Firenze. Venne prevista innanzitutto l’abolizione del Tribunale degli Otto 
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89 A. CONTINI, La città regolata… cit., p. 439. 
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di Guardia e di Balìa90, sostituito dal Supremo Tribunale di Giustizia91, che diveniva l’organo 
deputato alla gestione della giustizia criminale. Ogni procedimento penale, infatti, doveva essere 
partecipato al Supremo Tribunale per ottenerne la conferma del progetto di sentenza elaborato 
dai giusdicenti provinciali, come accadeva del resto con gli Otto. Sulla falsariga di ciò che era 
stato fatto a Parigi, veniva stabilito che in ciascuno dei quattro quartieri storici di Firenze – Santa 
Maria Novella, Santa Croce, Santo Spirito, San Giovanni – fosse presente un Commissario con 
obbligo di residenza, che si occupasse delle cause pettorali e di prima istanza e degli affari di 
polizia. Parallelamente veniva istituita la carica di ispettore, affidata al bargello Giuseppe 
Chelotti, con il compito di vigilare sul “buon governo”, ottenendo informazioni dai bargelli, dai 
capisquadra e dagli esecutori. L’ispettore aveva libero accesso a tutti i luoghi pubblici, poteva 
eseguire arresti e perquisizioni in ambienti pubblici e privati, in tutto ciò vigilando anche sul 
comportamento di tutti i funzionari del Granducato. È abbastanza evidente che per raggiungere 
tale scopo, ossia un’azione di controllo su larga scala che si interessasse di molteplici aspetti della 
vita dei sudditi e della condotta dei burocrati dello Stato, fosse indispensabile una fitta rete di 
informatori e spie, che permettessero di raccogliere le informazioni necessarie ad intervenire 
quanto più efficacemente possibile92. Francesco Becattini, che non risparmia certo critiche al 
nuovo sistema di polizia creato dal Granduca93, faceva molto probabilmente parte di questo 
gruppo di personaggi, che grazie alle proprie conoscenze e al proprio stile di vita potevano 
accumulare notizie preziose per l’apparato repressivo ideato da Pietro Leopoldo94. 
 La chiave di volta del nuovo sistema ideato dal Granduca è da individuarsi proprio nella 
figura del commissario di quartiere, che accumulava su di sé competenze sulle fasi istruttorie dei 
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processi criminali, una significativa competenza giurisdizionale sulla piccola criminalità e in 
definitiva deteneva la gestione della giustizia minore, usando la potestà economica. Si ordinava 
di vigilare “colla maggiore attenzione sopra la condotta dei forestieri oziosi, Vagabondi, sospetti 
e discoli, e non noti”, senza tollerare “i Ciarlatani, ed i Vagabondi senza mestiere, Giramondi e 
molto meno i Malviventi”, prestando attenzione alle osterie, che non dovevano fomentare le 
“intemperanze e l’ozio”; si dovevano prevenire “le divisioni, e animosità che vi fossero, tra la 
Popolazione d’un Paese e l’altro, o tra le private famiglie, e persone del Paese stesso”, controllare 
“chi faccia il prepotente con oppressione degl’altri, ed in specie dei Poveri”, e soprattutto, in 
relazione alla nostra ricerca veniva ordinato di sorvegliare i teatri, affinché “si osservino i 
Regolamenti veglianti, e non vi seguino sconcerti”. Non mancavano poi prerogative in merito 
alle situazioni in cui la patria potestà veniva messa in discussione, quali i casi di ragazzi e ragazze 
che mostrassero una “cattiva educazione” e necessitassero di un “aiuto” per tornare sulla retta 
via95. A ciascuno di questi ambiti e di molti altri, corrispondeva la possibilità per i commissari e 
i giusdicenti di procedere a indagini e punizioni, che potevano arrivare fino alla limitazione della 
libertà personale tramite i precetti, proibitivi o prescrittivi. 
 Si trattava, come si capisce, di una serie di compiti fondamentali per la regolazione dei 
costumi, della morale e dei comportamenti sociali dei sudditi, con lo scopo di creare una società 
definita da Foucault “disciplinare”96, cercando di sostituire la giustizia sovrana all’abuso 
dell’aristocrazia e di coloro che erano in posizioni di potere. I commissari dovevano diventare lo 
strumento per garantire il rispetto nella città della pubblica tranquillità e delle leggi, 
continuando sì a contribuire al mantenimento degli equilibri sociali tradizionali, quali ad 
esempio quelli legati alla patria potestà o ai costumi sessuali, ma tentando allo stesso tempo di 
dissolvere le logiche corporative e cetuali precedenti. Interessante in questo senso è riflettere 
sulle prime nomine dei quattro commissari fiorentini97, in quanto si trattava di giudici, di già 
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provata e sperimentata fiducia, provenienti da carriere giudiziarie nella periferia e quindi 
estranei ai giochi di potere cittadini. I nuovi commissari furono cioè reclutati dallo stesso bacino 
di giuristi, largamente provinciali, cui si era attinto per le nuove cariche di giusdicenti dopo le 
riforme del 1771-1772. Erano uomini preparati, provenienti in massima parte dalla borghesia 
colta, in stragrande maggioranza provenienti dalla provincia, fino ad allora subordinata 
nettamente alla dominante e ora balzata in primo piano grazie alle riforme leopoldine. I 
commissari divennero comprensibilmente un filtro fondamentale dell’attività regolativa del 
nuovo sovrano a Firenze, andandosi ad inserire in quelle forme di regolazione interna difficili da 
conoscere e controllare. Il fatto che i commissari avessero una parte rilevante nella giurisdizione 
minore potrebbe sembrare ai nostri occhi solo il segno di una permanenza di compenetrazione 
fra esecutivo e giustizia; in realtà uno degli elementi più significativi delle riforme del 1777 
consisté più che nella riforma dell’amministrazione della giustizia penale maggiore, di cui ci 
occuperemo in seguito, in questa erosione di spazi della giurisdizione minore affidati fino ad 
allora ai vecchi magistrati cittadini. I commissari e i loro sottoposti seguirono con zelo le 
istruzioni loro impartite, dispiegando un’attività di controllo a tappeto i cui riflessi sono ben 
visibili nei documenti conservati nell’Archivio di Stato di Firenze. Le autorità di polizia, infatti, 
erano tenute a compilare relazioni e rapporti che dalla base al vertice informassero in merito 
all’attività svolta sul campo, generando una massa di materiale informativo utile all’epoca per le 
esigenze contingenti di vigilanza, preziosissimo oggi per qualsiasi ricerca sulla storia sociale del 
Granducato. 
  Il giudizio offertoci dal Becattini sull’azione dei commissari appare così più attendibile:  
 
“Non era sicuro per nessuno il dire apertamente il proprio parere sulle tante innovazioni, essendoché 
la tirannia si estese a gradi a gradi da lì in poi perfino ne’ cuori e sulla maniera di pensare. I Commissarj 
oltre il dovere attendere alla spedizione delle cause contenzione per piccole somme e leggiere contese, 
ebbero istruzione di perquirere esattamente sopra i costumi, le faccende domestiche, le rendite, le 
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spese, gl’intrighi di tutte le famiglie, e riferire tutto giornalmente al Fiscale e all’Ispettore, affinché 
questi poi ne tenessero parola con S.A.R. Sul principio la cosa cominciò con moderazione, ma col 
progresso divenne intollerabile e più fiera di quella del detestabile Domiziano nell’antica Roma. Una 
metà della nazione, come accenneremo in seguito faceva la spia all’altra, talché si dette luogo alle più 
inique e perfide vessazioni e vendette particolari;98” 
 
 Per quanto, di nuovo, il giudizio del Becattini possa essere inficiato in parte da rancori 
personali, è indubbio che l’azione repressiva della polizia leopoldina fu vasta, pervasiva e 
caratterizzata da meccanismi incrociati di controllo, pensati per prevenire soprusi e arbitrarietà. 
Del resto ciò non mise il sistema al sicuro da situazioni sconvenienti, come quella che interessò 
l’ispettore Giuseppe Chelotti, che si trovò invischiato in una fosca situazione di debiti, corruzione 
e malcostume, che costrinse Pietro Leopoldo ad allontanarlo dal regno99. 
 In definitiva, come sintetizza brillantemente la Contini, “i commissari quindi si 
configurarono subito come cellula basilare dell’informazione, della correzione, della punizione, 
ma anche della nuova amministrazione, che sradicando in parte o ponendosi in altri casi al 
fianco dei tradizionali organismi istituzionali a base cittadina, furono di fatto uno strumento di 
una volontà di “regolare” e controllare la città secondo nuove regole di buon governo non più 
dettate dai vecchi interessi sociali ed economici a base aristocratica e cittadina, ma sulla base del 
“bene pubblico” di cui il sovrano, con le sue regole e le sue leggi si faceva interprete e garante”100. 
Pietro Leopoldo aveva cercato dunque di intaccare sensibilmente la gestione clientelare e 
particolaristica della giustizia, le cui fila erano strettamente tenute in mano dall’aristocrazia 
fiorentina attraverso le magistrature cittadine. 
 Non ancora soddisfatto della struttura conferita alla polizia toscana dopo l’editto del 1777, 
Pietro Leopoldo ascoltò il consiglio dell’Auditore del Supremo Tribunale di Giustizia, Giuseppe 
Giusti, che presentò una memoria, pervasa dalla preoccupazione di garantire i diritti essenziali 
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dei sudditi, in cui si proponeva di operare una distinzione netta tra compiti amministrativi e 
funzioni giudiziarie, procedendo a una divisione della carica di Auditore fiscale in due, una che 
mantenesse quel titolo e fungesse da ministro di giustizia e una che divenisse capo della polizia 
occupandosi del mantenimento della pubblica sicurezza. Seguendo la proposta del Giusti, Pietro 
Leopoldo procedette dunque nel 1784 a riorganizzare ulteriormente l’assetto delle autorità di 
pubblica sicurezza, abolendo la carica di Auditore Fiscale, “che dava troppa autorità ad una 
persona sola e troppo luogo all’arbitrio”101, redistribuendone i poteri tra il preesistente Supremo 
Tribunale di Giustizia e il nuovo Presidente del Buongoverno, neonata figura istituzionale che 
doveva sovrintendere esclusivamente agli affari di polizia del Granducato, subordinando a sé 
tutti i giusdicenti provinciali dello stato fiorentino, l’Auditore fiscale di Siena e il Commissario 
di Grosseto. I quattro commissari di Firenze, gli esecutori di polizia e il sistema carcerario 
toscano dipendevano dalla sua autorità. Parallelamente il Presidente del Supremo Tribunale di 
Giustizia cumulava su di sé tutta la soprintendenza alla giurisdizione criminale, con autorità 
diretta e immediata sui funzionari dell’organo che dirigeva102. Si consumava, così, una 
distinzione non solo istituzionale, ma anche soggettiva al vertice del potere giudiziario del 
Granducato, che imponeva tuttavia una costante collaborazione tra i due presidenti, dal 
momento che i funzionari subordinati al Buongoverno erano responsabili per l’esplicazione delle 
attività collegate alle cause criminali di fronte al Supremo Tribunale di Giustizia. Se al vertice 
venne prodotta tale distinzione soggettiva tra giustizia e polizia, non altrettanto avvenne a livello 
provinciale, dal momento che giurisdizione civile e penale venivano concentrate nella figura dei 
vicari che adesso dovevano rispondere a due magistrati diversi per due tipi di funzioni che da 
sempre incarnavano. 
 La creazione della Presidenza del Buongoverno portò il sistema di controllo sulla società 
a un livello superiore, dal momento che la razionalizzazione delle strutture di polizia permise 
un’azione a tappeto su tantissimi ambiti della vita pubblica e privata dei sudditi, azione che 
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coinvolse perfino i parroci, che, coerentemente con la rinnovata importanza a loro attribuita 
dalla riforma ecclesiastica, si trasformavano in raccoglitori di notizie ed informazioni a livello 
locale103. La pervasività dell’azione di polizia fece incrementare esponenzialmente il volume dei 
già citati precetti, che venivano comminati a tutti coloro che si mostravano più o meno devianti 
rispetto alla buona condotta. Il Becattini ci spiega che  
 
“cominciarono a fioccare in Firenze, Siena, Pisa, Livorno e altrove, i precetti da’ respettivi 
commissariati, vicariati e altri depositi di polizia; e questi precetti innumerabili investivano qualunque 
sorta di persone, e il tutto, come sopra, procedente da una segreta inquisizione senza la via giuridica, 
né ascoltare veruna difesa. Chi avea precetto o comandamento espresso per ordine benigno di S.A.R. 
di non praticare la tal donna o un tal uomo; chi di non ricevere in casa se non parenti di secondo o 
terzo grado; chi di non uscire dalla propria abitazione dall’imbrunire della sera fino alla levata del sole; 
chi di non passare da una data strada; chi di non accostarsi a’ caffè, a’ giuochi, alle osterie e luoghi 
pubblici; chi fino in certe indicate chiese. Alcuni uomini e donne aveano precetto di non praticarsi tra 
loro, cioè uomini con uomini e donne con donne, e sugl’ingressi de’ teatri, vi stava appesa la lista, con 
una candela avanti, di coloro che neppure col proprio denaro poteano accostarvisi, e dietro alle scene 
in vece delle milizie, vi doveano stare assistenti i caporali delli sbirri, per osservare quello che vi si 
diceva e faceva. I cavalieri e i cittadini padroni di quegli edifizj, già eretti a loro spese, doveano soffrire 
e tacere; e guai grandi per chi osava prorompere in qualche lamento e anche in qualche contrassegno 
di disgusto”104 
 
 La “segreta inquisizione senza la via giuridica” a cui allude Becattini può essere 
considerata un riferimento interessante alle lacune del sistema penale toscano, che, come 
abbiamo avuto modo di dire, era uno degli obiettivi fondamentali dell’azione riformatrice di 
Pietro Leopoldo. Una volta riorganizzata la struttura delle giurisdizioni particolari, riformato il 
                                                          
103 Scrive Becattini: “Non era un mistero, che tutti i parochi venivano astretti ad inviare al trono un gazzettino 
mensuale di quanto avveniva di segreto e palese nelle rispettive loro parrocchie, sull’esempio di tutti i Vescovi, i 
giusdicenti alti e bassi, cancellieri, notari, potestà, che per obbligo di impiego doveano compilarlo settimanalmente 
e farlo passare nelle mani del Sovrano, che a tempo e luogo ne facea l’uso indicato capace d’incutere negli animi una 
generale costernazione” in F. BECATTINI, Vita pubblica e privata… cit., p. 169. 
104 F. BECATTINI, Vita pubblica e privata… cit., pp. 177-179. 
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reclutamento dei giudici e conclusa la riforma della polizia e del suo apparato, il Granduca 
procedette finalmente a intervenire sul sistema penale toscano, dando origine non tanto ad un 
codice modernamente inteso105, quanto ad un insieme di leggi che attirò tuttavia l’attenzione e 
l’ammirazione di tutta l’Europa, al punto da permetterne la traduzione in varie lingue. Quattro 
sono i punti più importanti della riforma generale della legislazione penale: la definitiva 
abolizione della pena di morte con “legge perpetua”, la completa eliminazione della tortura, 
l’abolizione della confisca dei beni dei rei, che colpiva soprattutto i familiari innocenti, e infine 
l’esclusione dei cosiddetti delitti di lesa maestà. È facile constatare che i principi guida di questa 
nuova legislazione, oltre che delle riforme della polizia, fossero quelli contenuti nel classico testo 
dell’illuminismo italiano Dei delitti e delle pene di Cesare Beccaria, pubblicato a Livorno nel 
1764, in cui esplicitamente veniva affermato che “è meglio prevenire i delitti che punirgli”. Il 
nuovo indirizzo proposto era quello di elaborare sistemi punitivi caratterizzati da pene 
proporzionate al delitto commesso, che non si rifacessero tanto a criteri di intensità della 
punizione, quanto alla sua estensione nel tempo, “giacché la sicurezza delle pene prescritte dalle 
leggi e di non poterle scansare, e non la gravezza delle medesime, trattiene dal commettere i 
delitti”106. Da qui la proposta di creare strutture carcerarie nuove, che permettessero di garantire 
la sicurezza sociale senza ricorrere alla pena di morte o alla tortura, che venivano esplicitamente 
condannate dal Beccaria107. 
 La preoccupazione che permea tutto la nuova Legge Criminale è, dunque, quella di 
garantire ai sudditi la tutela di fronte all’arbitrio dello Stato, mitigando l’entità delle pene, che 
perdevano, in linea con tali principi, il compito esplicitamente repressivo da sempre loro 
attribuito. La Leopoldina – questo il nome attribuito alle nuove norme – puntava così a fornire 
al reo una serie di garanzie processuali, che gli permettessero di difendersi attivamente durante 
il procedimento, fondate su una generale soppressione del pluralismo di fori e magistrature e su 
                                                          
105 T. PADOVANI, Lettura della Leopoldina. Un’analisi strutturale in La Leopoldina: criminalità e giustizia 
criminale nelle riforme del ‘700 europeo, a cura di L. BERLINGUER, vol. I, Milano, Giuffré, 1990, pp. 1-27. 
106 PIETRO LEOPOLDO D’ASBURGO LORENA, Relazioni… cit., p. 135. 
107 C. BECCARIA, Dei delitti e delle pene. Con il commento di Voltaire, Roma, Newton e Compton, 2012. Non 
dimentichiamo che l’ammirazione del Granduca per Beccaria lo spinse a invitarlo a far parte della commissione 
incaricata di riformare il codice penale giuseppino nel 1791 secondo criteri più umanitari. 
57 
 
una omogeneizzazione del procedimento penale su tutto il territorio granducale108. Non si riuscì 
ad inserire una vera e propria applicazione dell’habeas corpus anglosassone, eppure vennero 
introdotte una serie di regole che andarono in una direzione più garantista, quali la possibilità 
per il reo di conferire con il giudice o di venir confrontato con il teste a carico, oppure l’obbligo 
di trasmettere all’imputato una copia completa di tutti gli atti dell’indagine. Si trattava, di nuovo, 
più di prevenire che punire, dimostrando l’utilità imprescindibile di un attento e funzionale 
apparato di polizia, che in questo senso vigilasse e per quanto possibile limitasse sul nascere le 
tendenze devianti. 
 Ecco così che diventa assai importante ai fini del nostro discorso parlare della cosiddetta 
giustizia di “pulizia”, ossia di quell’insieme di interventi e di misure repressive basate sull’utilizzo 
della potestà economica, che permettevano di mantenere l’ordine pubblico, attraverso 
un’attenta opera di prevenzione a cui abbiamo fatto riferimento molteplici volte. È interessante 
soprattutto perché, come si legge nella “Circolare ai giusdicenti in schiarimento della Legge 
Criminale” del 1787, veniva ribadito che essa dovesse interessare “Oziosi, Vagabondi, 
Avventurieri, Questuanti forestieri, Pellegrini” e anche “Giochi, e i Ridotti, i Postriboli e quelli 
che vi tengono di mano, i Procuratori, i Mozzorecchi, Venditori di fumo, Imbroglioni, Torcimani, 
Compratori di robe furtive, Sensali di Scrocchi, e di altri contratti illeciti; quelli, che tengono di 
mano ai Figli di Famiglie nelle cattive operazioni e poi ancora le Persone prepotenti, arbitrarie, 
e quelle di mal costume, scandalose”109. È evidente che l’ultima categoria citata era 
estremamente ampia e arbitraria, segnale importantissimo di quali e quanti poteri di controllo 
venissero affidati dal Granduca al nuovo apparato poliziesco, e di solito in essa erano compresi 
anche gli uomini e le donne coinvolti nell’attività teatrale, da sempre considerata fonte di 
malcostume e vizio. Il Presidente del Buon Governo e i suoi sottoposti non solo avevano 
prerogative di controllo sull’ordine pubblico, ma erano anche nella condizione di poter limitare 
                                                          
108 D. EDIGATI, Prima della “Leopoldina”: la giustizia criminale toscana tra prassi e riforme legislative nel XVIII 
secolo, Napoli, Jovene, 2011. 
109 Citato in A. ALESSI, Questione giustizia e nuovi modelli processuali tra ‘700 e ‘800. Il caso leopoldino in La 
“Leopoldina” nel diritto e nella giustizia in Toscana, a cura di L. BERLINGUER, F. COLAO, 5° volume, Milano, 
Giuffré, 1989, pp. 151-187. 
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la libertà personale di coloro che erano indagati con i precetti di cui abbiamo parlato sopra, oltre 
che di poter infliggere pene afflittive minori. La “potestà economica” più volte citata era 
caratterizzata da un diffuso antiformalismo, che la rendeva sì una giustizia alternativa a quella 
ordinaria, minore per quanto riguardava le pene, ma ne determinava anche una maggiore 
capillarità dati gli ampi poteri concessi ai funzionari di polizia in merito a comportamenti 
moralmente riprovevoli e pericolosi per l’ordine pubblico. È chiaro che lo stesso antiformalismo 
nelle procedure che garantiva un risparmio economico, andava a limitare la possibilità per il reo 
di difendersi, specie quando i capi d’accusa rimanevano vaghi.  
 Pietro Leopoldo sembrava voler dare nuovo assetto anche a questa parte della giustizia 
penale, cercando in qualche modo di fornire alcune garanzie agli imputati imponendo il rispetto 
di certe procedure camerali. Si impegnò, infatti, affinché, pur nella procedura semplificata 
prevista dalla giustizia economica, esistessero le condizioni per la conoscenza precisa delle 
accuse e per la possibilità di discolparsi con cognizione di causa da parte del reo. Non solo. Prima 
dell’esecuzione della condanna economica, il reo avrebbe potuto rivolgersi al Sovrano oppure 
avrebbe potuto richiedere che il processo venisse sottoposto a un procedimento formale vero e 
proprio. Con tutti i limiti del caso, si trattava comunque di un tentativo di unificare il sistema 
sotto il profilo delle garanzie processuali e di introdurre elementi innovativi rispetto alla 
tradizione di Antico Regime, senza mai tuttavia inserire eccessive cautele che limitassero 
l’incisività dell’azione di polizia. L’esempio toscano mostrava il tentativo di utilizzare un doppio 
binario di controllo che coinvolgesse polizia e giurisdizione, sistema peraltro che già aveva 
profonde radici nel mondo germanico. 
 La Leopoldina rappresenta indubbiamente uno dei punti più alti dell’Illuminismo 
giuridico europeo, ammettendo comunque che si tratti sempre di un documento figlio del 
proprio tempo, riflesso del legame ancora forte con i valori dell’Antico Regime. Solo così si può 
spiegare efficacemente la compresenza in Pietro Leopoldo di intenzioni garantiste nei riguardi 
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dei sudditi e necessità di controllo, quasi a voler controbilanciare le due tendenze l’una con 
l’altra110. 
 L’apparato poliziesco imbastito da Pietro Leopoldo aveva la funzione imprescindibile di 
garantire al sovrano la supervisione su ciò che effettivamente accadeva nel regno, andando ad 
indagare e ad accumulare informazioni su molteplici aspetti della vita di tutti i giorni dei sudditi. 
Si trattava di un’esigenza fondamentale, in linea con la volontà leopoldina di riformare la società. 
A ben vedere, infatti, tutte le riforme impostate dal Granduca, fossero di natura economica, 
politica, fiscale, religiosa o giudiziaria, avevano come obiettivo ultimo quello della riforma della 
società, della ristrutturazione dalle fondamenta dei rapporti che da secoli avevano animato il 
Granducato. Rivoluzionare il rapporto dominante-periferia, smantellare pezzo per pezzo il 
sistema patrizio mediante una nuova organizzazione delle comunità e con un progetto 
costituzionale che coinvolgesse una qualche forma di rappresentanza, agire sulle strutture 
ecclesiastiche che da sempre avevano avuto un’influenza sostanziale sulla vita dei sudditi, erano 
tutti obiettivi che difficilmente avrebbero potuto prescindere da un ampio apparato che si 
impegnasse affinché le novità venissero davvero messe in pratica. Un apparato che agisse non 
solo nell’ottica di una più sicura e rigida applicazione della legge e delle riforme, ma anche nel 
senso di un’ampia riforma morale e dei costumi che fosse riflesso di una nuova concezione della 
società. Dare agli sbirri la possibilità di intervenire su larghe fasce di comportamenti, che 
coinvolgevano la vita familiare, la condotta sessuale, piuttosto che i comportamenti di tutti i 
giorni, sarebbe servita al Granduca a riorganizzare i rapporti sociali in funzione di nuovi criteri. 
Il teatro, specchio della società sia nei suoi contenuti artistici che nelle dinamiche che ne 
animavano da un lato l’organizzazione dall’altro la fruizione, non poteva che attirare l’attenzione 
di un sovrano “occhiuto” e attento come Pietro Leopoldo, che nell’arco di tutto il proprio regno 
si interessò al mondo teatrale, cercando di regolamentarlo e plasmarlo secondo la propria 
visione della società, senza mai riuscirci pienamente. 
 
                                                          
110 A. CONTINI, La città regolata cit. pp. 462-463 e A. ALESSI, Le riforme di polizia cit., p. 417 
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2. PIETRO LEOPOLDO E IL TEATRO. IL CONTESTO. 
  
 2.1 Il teatro e la sua funzione sociale. 
 
Il teatro, sia nella sua forma architettonica che nei suoi connotati culturali, rappresentava 
nel Settecento non soltanto un’occasione di svago e divertimento per i ceti agiati, ma un 
momento di conferma e manifestazione della propria appartenenza sociale. Ciò era valido a 
maggior ragione in un contesto come quello toscano, in cui gli aristocratici necessitavano di 
comportarsi more nobilium per confermare la loro ascrizione a tale ceto. L’origine della nobiltà 
toscana, come abbiamo già avuto modo di dire, era stata evidentemente civile, derivante 
dall’originaria partecipazione all’amministrazione del potere sin dai tempi della Repubblica 
fiorentina, ma aveva dovuto sottostare negli anni del Principato al tentativo mediceo di 
neutralizzare i metodi di inserimento all’interno della nobiltà, propendendo per un 
accentramento del potere nelle mani del principe. Grazie ad una progressiva burocratizzazione 
del sistema di governo1, il Granduca poté assumere il ruolo un tempo esercitato dai cittadini 
attraverso le istituzioni repubblicane, comportando così la necessità per gli aristocratici 
fiorentini di manifestare in modo alternativo la loro appartenenza al ceto nobiliare. Per quanto 
fossero rimaste attive istituzioni importanti per la storia toscana come il Senato e il Consiglio dei 
Dugento, ancora attivi all’arrivo di Pietro Leopoldo, rimase il dato di fatto della obiettiva 
necessità di affiancare all’originaria partecipazione alla gestione del potere politico, altre 
manifestazioni evidenti della propria appartenenza nobiliare. Tale opportunità si fece ancor più 
pressante nel periodo lorenese, quando, a seguito della Legge sulla nobiltà del 1750, si cercò di 
                                                          
1 Per il coinvolgimento dei “provinciali” nel processo di burocratizzazione del principato mediceo rimandiamo a F. 
DIAZ, Il Granducato di Toscana: i Medici cit.; per lo sviluppo della burocrazia in età lorenese segnaliamo R.B. 
LITCHFIELD, Emergence of a Bureaucracy. The Florentine Patricians (1530-1790), Princeton, Princeton 
University Press, 1987 
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definire l’appartenenza al ceto aristocratico per mezzo della scelta del Granduca e dell’iscrizione 
nei Libri d’oro, secondo un criterio più rispondente a principi eminentemente assolutistici2.  
Di fronte alla scelta di irreggimentare secondo nuovi canoni la nobiltà toscana – scelta 
tuttavia ancora compromissoria, se consideriamo che i Libri d’oro verranno pubblicati soltanto 
all’epoca di Ferdinando III - , divennero ancora più importanti per gli aristocratici fiorentini tutti 
quei “trattamenti nobili”, secondo le parole di Pompeo Neri3, che rappresentavano una chiara e 
pubblica manifestazione dell’ascrizione al ceto nobiliare e che, in quanto tali, potevano loro 
permettere di contrapporsi al tentativo della Reggenza di modificarne i criteri di appartenenza. 
Si trattava di fatti ritualizzati e pratiche sociali dotati di una certa valenza simbolica, riservati a 
una certa categoria di persone e considerati pertanto come un elemento di distinzione 
particolarmente significativo a Firenze. Il trattamento nobile era verosimilmente costituito da 
una serie di atti distintivi, di preferenze e riconoscimenti onorifici radicati nel costume 
cortigiano, quali l’ammissione a corte e l’invito all’annuale processione di S. Lorenzo, o nella vita 
cittadina, come la pratica del gioco del calcio e l’ammissione al Casino dei nobili, a cui possiamo 
aggiungere altri eventi collaterali come le cerimonie del baciamano o le celebrazioni dinastiche 
in generale4. Stiamo parlando, dunque, di eventi che animavano la vita quotidiana del 
Granducato e che si connotavano come momenti di aggregazione, in cui gli appartenenti al ceto 
nobiliare potevano con la posizione da loro assunta all’interno di tali circostanze esternare 
praticamente il loro rango sociale. 
                                                          
2 In realtà la legge del 1750 si rivelò una soluzione di compromesso tra la volontà di Francesco Stefano di sottoporre 
la nobiltà a criteri di ascrizione di tipo assolutistico e le resistenze del ceto aristocratico toscano, le cui origini erano 
eminentemente di tipo civile. Cfr. M. VERGA, Da cittadini a nobili cit. e M. AGLIETTI, Le tre nobiltà. La legislazione 
nobiliare cit. 
3 Stiamo facendo riferimento al già citato Discorso sopra lo stato antico e moderno della nobiltà di Toscana scritto 
nel 1748 e pubblicato in M. VERGA, Da cittadini a nobili cit., pp. 407-567, con particolare riferimento per la 
questione dei “trattamenti nobili” alle pp. 564-567. 
4 Su tali argomenti la bibliografia è molto ampia. Mi permetto di rimandare in generale a P. BURKE, Cultura 
popolare nell’Europa moderna, Milano, Mondadori, 1980; per quanto riguarda la cerimonia del baciamano segnalo 
A. MERLOTTI, Una “muta fedeltà”: le cerimonie del baciamano fra Sei e Ottocento in Le strategie dell’apparenza. 
Cerimoniali, politica e società alla corte dei Savoia, a cura di A. MERLOTTI e P. BIANCHI, Torino, Silvio Zamorani 
Editore, 2010, pp. 93-132; in merito alle celebrazioni dinastiche in epoca lorenese citiamo L. ZANGHERI, Feste e 
apparati nella Toscana dei Lorena (1735-1859), Firenze, Olschki, 1996. Sul gioco del calcio e sul gioco in generale 
rimandiamo ad H. BREDEKAMP, Calcio fiorentino. Il Rinascimento dei giochi, Genova, Il Melangolo, 1995, A. 
ADDOBBATI, La festa e il gioco nella Toscana del Settecento, Pisa, Edizioni Plus, 2002 e IDEM, Il gioco del “pallon 
grosso”in Toscana tra Sette e Ottocento: da esercizio nobile a spettacolo popolare in RNR, n. 2, 2001, pp. 141-165.  
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Nel momento in cui, a seguito del passaggio di dinastia dai Medici ai Lorena, venne 
instaurato a Firenze un Consiglio di Reggenza che in quanto tale non era in grado di ricreare una 
corte attiva dal punto di vista sociale, cominciarono a prendere piede una serie di attività che 
potremmo definire non ufficiali, nella misura in cui erano pubbliche sì, ma non legate 
direttamente a un impulso proveniente dal Granduca, per merito delle quali i nobili toscani 
riuscivano ad autolegittimarsi. Stiamo parlando ad esempio della partecipazione attiva 
all’interno del Casino dei Nobili5, che ebbe un ruolo assai importante nella definizione cetuale 
dell’aristocrazia fiorentina, laddove al suo interno si poteva conversare, riunirsi e giocare 
d’azzardo, attività quest’ultima divenuta quasi un elemento qualificante della nobiltà stessa, 
nella misura in cui il gentiluomo, dotato di autocontrollo, educazione e – perché no – di risorse 
economiche, era in grado di essere al riparo dai rischi in esso contenuti6. Non solo. All’interno 
del casino era possibile organizzare balli, veglioni e rappresentazioni teatrali “all’improvviso”. 
Proprio il teatro rientrava all’interno di queste occasioni non ufficiali, che garantivano ai nobili 
la possibilità di esternare con comportamenti precisi la propria appartenenza sociale.  
Da sempre in Toscana assistere agli spettacoli teatrali infatti aveva rappresentato un 
motivo di vanto e di riconoscimento del proprio rango. Era così nel Cinquecento, quando 
l’attività teatrale era eminentemente patrocinata dal Granduca e rivolta precipuamente alla corte 
all’interno del Salone dei Cinquecento di Palazzo Vecchio o del Teatro mediceo degli Uffizi; 
rimase tale nel pieno Seicento quando la gestione accademica delle sale al di fuori dei “palazzi 
del potere” garantiva un divertimento ai nobili che facevano parte delle stesse accademie 
drammaturgiche, di cui tratteremo più avanti; ancor di più il ruolo sociale del teatro si manifestò 
nel Settecento, quando l’apertura al pubblico delle sale teatrali implicò una ulteriore 
stratificazione sociale tra coloro che assistevano agli spettacoli, accentuando ancor di più le 
distinzioni cetuali. Non deve stupire, in questo senso, nemmeno la complessa organizzazione 
architettonica degli spazi teatrali a cui si assisté nel pieno Settecento, quando numerose sale 
                                                          
5 A. ADDOBBATI, Il Casino dei nobili di Pisa e il disciplinamento delle aristocrazie toscane nel XVIII secolo in 
Bollettino Storico Pisano, LXIII, 1993, pp. 277-307. 
6 A. ADDOBBATI, La festa e il gioco cit., pp 260 e ss. 
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vennero sottoposte a importanti ristrutturazioni per garantire, tra le altre cose, da un lato la 
presenza di stanze in cui mangiare, ballare e soprattutto giocare d’azzardo, quel gioco d’azzardo 
che rappresenterà nel Settecento una delle fonti principali di entrate per gli impresari e un 
problema sociale su cui Pietro Leopoldo decise di intervenire, e dall’altro per dotare le sale di 
più ordini di palchi, affiancati a una platea e ad un eventuale loggione7.  
 Nelle parole di De Sade  
 
“Le sale teatrali di Firenze non hanno nulla di notevole, se non l’altezza alla quale arrivano gli ordini 
di palchi; esse hanno due file in più delle nostre. Per il resto, l’architettura è semplice, spesso poco 
piacevole; l’anfiteatro non esiste, ma ciò che vi è di abbastanza comodo è che la platea stessa ne forma 
uno e che vi si sta seduti dappertutto. I palchi sono grandi: vi si gioca, vi si mangia e, grazie alla tela 
che si abbassa sottraendovi agli sguardi della gente, vi si può far di peggio, se si vuole. L’etichetta 
prescrive di scambiarsi visite nei palchi. È qui che la galanteria fiorentina si esaurisce in ricerche: qui 
l’asfissiante cicisbeo rinnova, a suon di monete, le tenere espressioni del suo cuore e qui, in una bilancia 
precisa, vengono pesati, con gli zecchini contati il giorno prima, i sospiri da un lato e le monete 
dall’altro”8.  
 
Per quanto si tratti di un giudizio estremamente negativo, del resto perfettamente in linea 
con l’opinione generale che il marchese De Sade dimostra di avere rispetto al teatro fiorentino, 
si tratta ai nostri occhi di una testimonianza preziosa per definire ciò che significava andare a 
                                                          
7 Ricordiamo che tra fine Seicento e inizio Settecento iniziò ad affermarsi il cosiddetto teatro “all’italiana”, ossia 
quella tipologia di sala teatrale caratterizzata da una forma a ferro di cavallo o a campana, dotata di una platea e una 
serie di palchi, che andarono a sostituire le precedenti gradinate. Tale orientamento architettonico implicò una 
generale ristrutturazione di tutte le strutture teatrali fiorentine, che fino ad allora si erano configurate generalmente 
su una pianta rettangolare. Sull’evoluzione dell’architettura teatrale rimandiamo a P. BIGNAMI, L’edificio teatrale: 
acustica e funzionalità in Storia del teatro moderno e contemporaneo, vol. II Il grande teatro borghese. Settecento 
e Ottocento, Torino, Einaudi, 2000, pp. 957-976 e IDEM, L’edificio teatrale: estetica e razionalità in IBIDEM, pp. 
977-996; M. I. ALIVERTI e F. GIUNTINI, Spettacoli, musica e teatro in Storia della civiltà toscana vol. IV cit., pp. 
245-290 (in particolare pp. 245-255) e sulla vicenda dell’evoluzione architettonica dei teatri fiorentini citiamo il 
generale I teatri storici della Toscana. Censimento documentario e architettonico, a cura di E. GARBERO ZORZI e 
L. ZANGHERI, Roma, Bonsignori, 1990, con particolare attenzione al vol. I dedicato a Firenze, E. GARBERO ZORZI, 
La vicenda toscana della “nuova forma” dei teatri di Antonio Galli Bibiena in I Galli Bibiena. Una dinastia di 
architetti e scenografi, a cura di D. LENZI, Atti del convegno, Bibiena, 1995, pp. 83-98 e GIUNTA REGIONALE 
TOSCANA, Il restauro dei teatri. L’esempio della Toscana in Quaderni di professione: architetto, 1991, numero 
monografico. 
8 Citato in P. SILVESTRI, Teatro, spettacoli e società nella Firenze settecentesca: impressioni di viaggiatori francesi 
e inglesi in Quaderni di teatro, II, 7, 1980, pp. 239-261. 
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teatro nel pieno XVIII secolo, testimonianza peraltro confermata anche da commentatori più 
indulgenti nei confronti del contesto teatrale di Firenze9. 
Assistere a uno spettacolo di teatro nel Settecento non implicava soltanto approfittare di 
un divertimento pubblico, quanto e soprattutto partecipare ad una serie di azioni e 
comportamenti che riproducevano nello spazio della sala teatrale le dinamiche che animavano 
la società stessa. Così in platea stavano seduti, distinti tra uomini e donne, gli appartenenti al 
nascente ceto borghese, che potevano permettersi l’acquisto del biglietto; mentre sui palchetti si 
posizionavano il Granduca, i cortigiani e i nobili. Ciascun teatro fiorentino distribuiva i propri 
palchetti secondo precise regole, che di solito implicavano la presenza del palco reale di fronte 
al palcoscenico, riservando generalmente i primi due ordini di palchi ai cortigiani e agli 
accademici che gestivano la sala. I restanti ordini erano venduti a prezzi variabili, in base alla 
vicinanza al palco reale. Interessante notare che il principale criterio di valutazione economica 
del palchetto non era dettato tanto dalla visibilità del palcoscenico, quanto dalla relazione 
spaziale con il luogo in cui si sarebbe posizionato il Granduca. Si tratta di nuovo di un riflesso di 
ciò che il teatro rappresentava a livello sociale: un momento in cui venivano replicate le relazioni 
cetuali attraverso manifestazioni esteriori e concrete, mediante il posizionamento all’interno 
della sala con il sovrano come scontato punto di riferimento10. 
Intorno ai palchetti, poi, si generava, come abbiamo visto, una vita di società evidente, 
oltre che un giro di denaro importantissimo per le casse degli impresari, che li affittavano per le 
varie stagioni teatrali. Tali spazi si configuravano come veri e propri salotti, in cui conversare, 
consumare pasti, invitare altri nobili, e in ultima istanza guardare lo spettacolo. Agli occhi degli 
stranieri, infatti, risultava quasi assurdo l’atteggiamento degli spettatori italiani di fronte alle 
                                                          
9 Basti fare un confronto con le altre testimonianze riportate in IBIDEM, pp.250 e ss.  
Evidentemente si trattava di un luogo comune assodato, se anche Giulio Piccinni (Jarro) a inizio ‘900 scriveva: “Non 
si andava, un tempo, alla Pergola proprio col disegno di ascoltare la musica. Si prendevano da agiate famiglie i palchi 
in abbonamento per la stagione e vi ricevevano tutti i loro amici e conoscenti. Costoro entravano nel Teatro e avevano 
accesso al Palco senza pagare un soldo. Andavano e venivano: era un continuo aprire e sbattere delle porte dei palchi. 
Talvolta il brusio delle chiacchiere, le risate coprivano gli stessi suoni dell’orchestra. Si facevano visite da un palco 
all’altro. In vari palchi si cenava: si spandevano per la sala gli effluvi delle vivande: si bevevano vini generosi: a sere 
lo scalpore era indescrivibile” citato in L. ZAMBELLI e F. TEI, A teatro con i Lorena Feste, personaggi e luoghi 
scenici della Firenze granducale, Firenze, Edizione Medicea, 1987, p.26. 
10 L. ZAMBELLI e F. TEI, A teatro con i Lorena cit., pp. 26-29. 
65 
 
rappresentazioni sceniche11. Di nuovo il De Sade, con pungente ironia, scrive “Ma che importa 
agli occhi di una nazione poco delicata e per niente esperta su questo punto: il pubblico non si 
cura affatto dell’illusione teatrale, non ascolta una parola del poema, gioca a tressette o cena 
durante la rappresentazione del dramma più interessante e presta attenzione soltanto alle urla 
forzate dei castrati”12. La fruizione degli spettacoli era evidentemente diversa da quella che è a 
noi oggi familiare. Nel XVIII secolo, a Firenze e non solo, il teatro era un luogo di ritrovo 
affacciato su uno spazio scenico i cui contenuti erano relativamente determinanti. Non che ci 
fosse un totale disinteresse per le rappresentazioni, ma sicuramente queste costituivano soltanto 
una parte dell’esperienza di andare a teatro. Pagare il biglietto o affittare un palchetto garantiva 
la possibilità di incontrarsi con altre persone del proprio ceto, con cui condividere pratiche di 
sociabilità diffuse, che garantissero una esternazione e una autolegittimazione del proprio 
status. 
Se da un lato l’ambiente teatrale coinvolgeva gli spettatori, con le dinamiche che abbiamo 
a grandissime linee descritto, dall’altro chiamava in causa anche coloro che partecipavano 
all’allestimento degli spettacoli, intendendo con ciò gli accademici e gli impresari, gli attori e i 
cantanti, i ballerini e gli istrioni. Si trattava di una compagine di persone estremamente 
variegata, i cui ruoli all’interno dell’economia dello spettacolo e del teatro stesso erano molteplici 
e di varia natura. Se da un lato era presente l’accademia e l’impresario, di cui ci occuperemo nel 
prossimo paragrafo, dall’altro avevamo il complesso dei “teatranti”, che rappresentavano un 
insieme di personaggi la cui condotta morale generava spesso problemi di ordine pubblico. I 
capricci delle virtuose e i comportamenti libertini delle ballerine soprattutto attiravano 
l’attenzione della polizia e dei suoi esecutori, che avevano l’incarico di presiedere “in borghese” 
alle rappresentazioni per controllare il corretto svolgimento degli spettacoli. Erano all’ordine del 
giorno le rivalità tra cantanti, che talvolta sfociavano in litigi e ripicche che mettevano anche in 
                                                          
11 G. GUCCINI, Esploratori e “indigeni” nei teatri del ‘700: un viaggio intorno al pubblico e alla sua cultura in 
Biblioteca teatrale, n.s. 4, 1996, pp. 89-106. 
12 Citato in P. SILVESTRI, Teatro, spettacoli e società nella Firenze settecentesca cit., p. 254. 
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discussione gli spettacoli stessi13, ma i principali problemi derivavano dai rapporti personali 
ambigui che coinvolgevano i teatranti, rapporti che spesso sfociavano nel concubinato o 
quantomeno in relazioni poco chiare agli occhi delle autorità, che dovevano in qualche modo 
essere neutralizzate o almeno tenute a freno14. Non di rado tali relazioni coinvolgevano anche 
personaggi della società fiorentina, creando scandali e spinose questioni da risolvere. Un caso 
emblematico potrebbe essere quello che coinvolse nel 1787 il più giovane dei conti Della 
Gherardesca, che si era precipitato dietro le quinte del palcoscenico del Teatro Nuovo per 
prendere tale ballerina Mazzoli e condurla nel proprio palchetto, spingendo il commissario del 
quartiere di S. Giovanni ad intimare all’impresario della sala di vigilare con più attenzione ai 
movimenti nel proprio teatro15. Si trattava, dunque, di un mondo complesso e sfaccettato che 
rappresentava per molteplici motivi una fonte di turbamento per l’ordine e per la morale 
pubblici, tale da attirare necessariamente l’attenzione delle forze di polizia e dello stesso 
Granduca. 
Il fatto che partecipare ad uno spettacolo teatrale implicasse una serie di significati 
simbolici determinanti a livello sociale e che l’ambiente teatrale generasse problemi di ordine 
pubblico ci aiuta a capire perché agli occhi di Pietro Leopoldo, peraltro conoscitore di musica e 
teatro, l’azione su questo ambito culturale fosse assai importante. Non si trattava soltanto di 
andare ad agire sui contenuti o sull’organizzazione degli spettacoli, quanto di tentare di 
neutralizzare comportamenti moralmente discutibili e soprattutto influire in maniera 
determinante sui rapporti sociali. Se, come approfondiremo più avanti, la compagine dei 
personaggi coinvolti nel mondo teatrale rappresentava una fonte di turbamento per la morale 
pubblica, se come abbiamo cercato di dimostrare in Toscana l’appartenenza alla nobiltà veniva 
manifestata anche e soprattutto attraverso i “trattamenti nobili” e mediante una serie di eventi 
particolari, che permettevano per le loro caratteristiche di riprodurre le gerarchie sociali, e se è 
                                                          
13 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2925, affare 734. 
14 Rimandiamo al quarto capitolo per un maggiore approfondimento di questi temi. 
15 ASFI, Presidenza del Buon Governo 1784-1808, affari comuni 28, affare 64 e ASFI, Commissari di quartiere di 
Firenze e Tribunale semplice di polizia. Commissari di quartiere 1777-1808 (d’ora in poi solo Commissari di 
quartiere), 58.  
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vero che uno degli obiettivi fondamentali dell’azione riformatrice di Pietro Leopoldo è stato 
quello di riorganizzare la società toscana secondo nuovi criteri, si spiega perché sia importante 
analizzare le riforme teatrali e le loro caratteristiche, partendo da una generale disamina del 
sistema teatrale fiorentino per poi approfondire i singoli provvedimenti. 
 
2.2 Le accademie teatrali fiorentine e la nascita del sistema impresariale. 
 
 Il sistema teatrale fiorentino del pieno Settecento si era articolato nel corso dei secoli 
secondo linee diverse rispetto a ciò che era accaduto in altri stati italiani, dal momento che era 
stato gestito dalle accademie drammaturghe, un prodotto culturale della società toscana 
estremamente interessante che aveva le sue radici nel periodo rinascimentale16. Nel XVI secolo, 
infatti, le grandi rappresentazioni teatrali erano state fortemente patrocinate dal Granduca, in 
particolare nella figura di Cosimo de’ Medici, che con la creazione nel 1542 dell’Accademia 
Fiorentina, puntava ad un forte controllo ed accentramento delle tradizioni ed iniziative culturali 
di Firenze, del resto in linea con ciò che stava succedendo sotto il profilo politico17. Sono questi 
gli anni dei grandi spettacoli per la corte organizzati nel Teatro mediceo degli Uffizi e nel Salone 
dei Cinquecento, spettacoli economicamente prodotti dal Granduca e rivolti ad esaltare la 
propria figura agli occhi dei cortigiani18.  
 Il tentativo cosimiano di tenere fermamente sotto controllo le iniziative culturali della 
città promosse quella che viene definita una “privatizzazione del teatro”, ossia quella tendenza 
sociale a organizzare recite e rappresentazioni di spettacoli nelle abitazioni private dei nobili, in 
quei “luoghi diversi” dagli spazi della corte, ma da essa spesso frequentati19. Da questa tensione 
centrifuga rispetto alla volontà granducale di monopolizzare la produzione culturale toscana 
                                                          
16 S. MAZZONI, Lo spettacolo delle accademie in Storia del teatro moderno e contemporaneo vol. I La nascita del 
teatro moderno. Cinquecento e Seicento, a cura di R. ALONGE e G. DAVICO BONINO, Torino, Einaudi, 2000, pp. 
869-904. 
17 M. PLAISANCE, Il principe e i “letterati”: le accademie fiorentine nel XVI secolo in Firenze e la Toscana. Genesi 
e trasformazioni di uno stato cit., pp.289-301. 
18 P. ROSELLI, G.C. ROMBY, O. FANTOZZI MICALI, I teatri di Firenze, Firenze, Bonechi, 1978, pp. 25-57 
19 L. ZORZI, Firenze: il teatro e la città. Saggi sulla scena italiana, Torino, Einaudi, 1977, pp. 85-88. 
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derivarono dunque le “conversazioni”, da cui presero le mosse le accademie sei-settecentesche20. 
In particolare tra il secondo e il terzo decennio del XVII secolo, a fronte di un rallentamento delle 
iniziative spettacolari della corte, che stava fronteggiando numerosi problemi contingenti legati 
alla salute e alla politica di Cosimo II, cominciarono ad emergere una gran quantità di 
compagnie dedite all’arte, al teatro, alla letteratura, patrocinate da spiriti eclettici della famiglia 
medicea, quali don Antonio, Mattias, don Lorenzo, Giovan Carlo e Leopoldo. Proprio l’attività 
di forte promozione culturale portata avanti da questi personaggi, e studiata in una serie di nuovi 
contributi21, permetterebbe in un certo senso di mettere in discussione il luogo comune utilizzato 
in numerosi testi22, secondo cui il clima di ristretta politica culturale di Cosimo II avrebbe 
ostacolato sotto molti punti di vista lo sviluppo di un sistema impresariale moderno in Toscana, 
incentivato soltanto a partire dagli anni di Ferdinando II23. In realtà la presenza delle 
conversazioni, evolutesi poi in accademie nel pieno Seicento, garantì lo sviluppo di un sistema 
misto di produzione teatrale, non certamente impresariale, ma comunque non monopolizzato 
dalla corte o dal principe, in cui compartecipavano insieme gli accademici e il mecenate della 
famiglia Medici, disposto a patrocinare economicamente l’impresa. Non si trattava di un’azione 
del tutto a fondo perduto, nella misura in cui essa garantiva ai giovani principi della famiglia 
granducale la possibilità di costruirsi una sorta di “potere parallelo” a quello del sovrano, 
mediante il carattere centrifugo della rete accademica. Coltivare una tela di rapporti utili con 
l’intellighenzia fiorentina che partecipava alle attività accademiche esterne alla corte permise a 
                                                          
20 I teatri storici della Toscana vol. I cit., pp. 13 e ss. 
21 S. MAMONE, Il sistema dei teatri e le accademie a Firenze sotto la protezione di Giovan Carlo, Mattias e Leopoldo 
principi impresari in Teatro e spettacolo nella Firenze dei Medici. Modelli dei luoghi teatrali, a cura di E. GARBERO 
ZORZI e M. SPERENZI, Firenze, Olschki, 2001, pp. 83-97; IDEM, Accademie e opere in musica nella vita di Giovan 
Carlo, Mattias, e Leopoldo de’ Medici, fratelli del Granduca Ferdinando in Lo stupor dell’invenzione: Firenze e la 
nascita dell’opera. Atti del convegno internazionale di studi. Firenze, 5-6 ottobre 2000, a cura di P. GARGIULO, 
Firenze, Olschki, 2001, pp. 119-138; A. MARETTI, Dal teatro del principe alla scena dei virtuosi. Indicazioni sul 
mecenatismo di Mattias de’ Medici (1629-1666) in Medioevo e Rinascimento, III, 1992, pp. 195-209; N. 
MICHELASSI, Il teatro del Cocomero di Firenze: uno stanzone per tre accademie (1651-1665) in Studi Secenteschi, 
XL, 1999, pp. 149-186; IDEM, Memorie dal sottopalco. Giovan Carlo de’ Medici e il primo teatro della Pergola 
(1652-1663) in Studi Secenteschi, XLIII, 2002, pp. 347-355; IDEM, “Regi protettori” e “virtuosi trattenimenti”. 
Principi medicei e intellettuali fiorentini del Seicento tra corte, teatro e accademia in Naples, Rome, Florence. Une 
histoire comparée des milieux inctelletuels italies au XVIIe et XVIIIe siècle, Roma, École Française de Rome, 2005, 
pp. 445-472;  
22 Stiamo facendo riferimento agli studi di Elvira Garbero Zorzi e Luigi Zangheri. 
23 F. FANTAPPIÈ, Accademie teatrali fiorentine nel quartiere di Santa Croce tra Sei e Settecento: tra attori 
dilettanti, gioco d’azzardo e primi tentativi impresariali in Annali di storia di Firenze, III, 2008, pp. 147-195. 
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Giovan Carlo, ad esempio, di ottenere un ritorno in termini di immagine pubblica e di potere 
alternativo rispetto alla figura del Granduca24.  
 Le accademie di cui stiamo parlando, infatti, erano nate dalle già citate “conversazioni”, 
le quali non erano altro che riunioni di nobili all’interno delle case private in cui si recitavano 
commedie, si faceva musica, si coltivava il ballo e gli esercizi cavallereschi, tutti elementi 
fondanti e caratteristici dell’identità nobiliare fiorentina. Nel pieno Seicento, a fronte 
dell’impulso dato alla vita culturale del Granducato da Ferdinando II, colto e raffinato 
imprenditore di musica, che diffuse a Firenze l’immagine della cultura teatrale veneziana, le 
originarie conversazioni nate in maniera piuttosto spontanea assunsero una più precisa veste 
istituzionale, dotandosi di statuti sottoposti all’approvazione granducale, fondanti vere e proprie 
accademie drammaturgiche25. Si trattava di associazioni di nobili disposti ad autotassarsi, ossia 
a corrispondere una, per così dire, “quota” associativa, che permettesse all’accademia di 
prendere in affitto uno stanzone ed avere i fondi necessari all’allestimento fisico delle 
rappresentazioni. In un primo momento erano gli stessi accademici che si operavano negli 
spettacoli, prestandosi a recitare e cantare, mettendo così in piedi rappresentazioni di stampo 
dilettantesco, fatte da nobili per altri nobili, che non erano altro che uno specchio in cui poter 
riflettere la propria cultura di appartenenza26.  
 Si trattava di un sistema a metà strada tra il teatro di corte e il teatro impresariale. Se da 
un lato l’intento era quello di allestire spettacoli che garantissero prestigio e lustro ai nobili che 
vi partecipavano e che erano indubbiamente legati alla corte, dall’altro le rappresentazioni erano 
aperte ad un pubblico, per quanto selezionato e limitato ai soli accademici. Ricordiamo invece 
che in questi stessi anni a Venezia si andava sviluppando un vero e proprio sistema teatrale di 
tipo impresariale, in cui il teatro era concepito come un intrattenimento civile, calato in una sua 
dimensione economica e produttiva precisa. La città veneziana, infatti, mancava di una corte, 
                                                          
24 N. MICHELASSI, “Regi protettori” e “virtuosi trattenimenti” cit. 
25 Sono questi gli anni della fondazione delle due principali accademie teatrali fiorentine, di cui ci occuperemo nel 
prossimo paragrafo: l’Accademia degli Immobili (1651) e l’Accademia degli Infuocati (1664). 
26 G. MORETTI, Tra drammaturgia e spettacolo: la figura del dilettante in Storia del teatro moderno e 
contemporaneo vol. II cit., pp. 883-908. 
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ma aveva un tessuto civile e nobiliare assai ramificato, che garantiva al teatro di avere un nutrito 
pubblico che assicurasse un certo ritorno economico per l’iniziale investimento commerciale. Fu 
nel 1637, con l’apertura del Teatro Tron, che gli spettacoli veneziani si aprirono precocemente 
ad accogliere un pubblico pagante, diventando fenomeni continuativi, pubblici e replicabili, 
allestiti da professionisti del campo e sottoposti a logiche commerciali, che resero il teatro un 
elemento fondamentale della nascente industria culturale. Così fin dal Seicento a Venezia i teatri 
vennero gestiti da un punto di vista artistico da impresari privati, mentre da un punto di vista 
strettamente economico le principali sale della città vennero a trovarsi in mano a privati 
cittadini, a società di palchettisti e solo talvolta vennero guidate da strutture accademiche27. 
 A Firenze invece venne elaborato un sistema ibrido, come abbiamo già detto, in cui gli 
allestimenti degli spettacoli erano demandati ad associazioni private formate e gestite da nobili, 
che un po’ per diletto personale, un po’ per volontà di esternare la propria appartenenza sociale, 
si impegnavano personalmente ed economicamente, all’inizio con il fondamentale apporto di 
grandi mecenati, nell’allestimento delle rappresentazioni teatrali. In un primo momento si trattò 
di iniziative senza precisi fini di lucro, che prendevano vita sì in ambienti scelti apposta per lo 
scopo, e non più in abitazioni private, ma senza alcuna intenzione commerciale alla base. In 
realtà c’è da dire che gli Immobili quasi da subito si affidarono a troupes di attori professionisti 
per gli spettacoli promossi nel loro teatro, la Pergola, mantenendo però la selezione del pubblico, 
formato soltanto dagli accademici. Di solito viene attribuito a questi stessi accademici il merito 
di aver aperto il mondo teatrale fiorentino al sistema impresariale, quando nel 1718, dopo 
numerosi anni in cui la sala era stata chiusa, venne promossa l’apertura del loro teatro al 
pubblico pagante, affidando contemporaneamente la gestione degli spettacoli ad un impresario, 
inizialmente un nobile o un accademico (è il caso del marchese Luca Casimiro degli Albizi28) e 
                                                          
27 La bibliografia sullo sviluppo dell’attività teatrale veneziana è molto ampia. A titolo generale e del tutto 
esemplificativo rimandiamo a I teatri del Veneto vol. I tomo I Venezia: teatri effimeri e nobili imprenditori e tomo 
II Venezia e il suo territorio: imprese private e teatri sociali, a cura di F. MANCINI, M.T. MURARO e E. 
POVOLEDO, Venezia, Corbo e Fiore, 1996. 
28 Sulla vicenda personale del marchese Luca Casimiro degli Albizi e del suo ruolo all’interno della pergola 
rimandiamo a W. C. HOLMES, Opera observed: views of a Florentine impresario in the early Eighteenth century, 
Chicago and London, University of Chicago Press, 1993. 
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successivamente sempre più spesso estraneo ad essa e di estrazione sociale non aristocratica29. 
Nuove ricerche hanno in realtà portato a retrodatare all’anno 1700 l’inizio dell’attività 
impresariale a Firenze, anno in cui la sala degli Infuocati, locatari del teatro del Cocomero, venne 
affidata alla gestione di un impresario30. 
 Il passaggio alla gestione impresariale dei teatri, che aveva come obiettivo primario 
quello di creare un utile mediante un investimento che coinvolgesse l’allestimento dell’opera, 
determinò una commercializzazione evidente dell’attività teatrale, sottoposta a nuovi criteri 
economicistici. Gli impresari, di solito appartenenti al ceto borghese o più spesso allo stesso 
mondo teatrale, venivano ingaggiati dalle accademie con contratti precisi, che a Firenze 
assunsero spesso una durata quinquennale. Di solito all’impresario veniva fornita la totale 
autonomia sulla gestione del cartellone e quindi un completo controllo sui contenuti da mettere 
in scena, sollevando così gli accademici da qualsiasi decisione in merito agli aspetti tecnico-
artistici del teatro. I contratti degli impresari comprendevano di solito quella che veniva definita 
“dote”, ossia un corrispettivo economico di pertinenza dell’impresario stesso, che era composto 
in genere dall’affitto di alcuni palchetti, escludendo quelli di proprietà della corte e degli 
accademici, dai proventi del gioco che si praticava nei ridotti e dal cibo che veniva consumato 
nel teatro, a cui si aggiungeva l’ovvio introito legato alla vendita dei biglietti. C’è da considerare 
che il guadagno maggiore per l’impresario non derivava da quest’ultima fonte, dato che la 
commercializzazione del teatro non lo rese un ambiente popolare, quanto piuttosto un evento 
pubblico; i proventi più consistenti per gli impresari giungevano piuttosto dagli affitti dei palchi 
e dal gioco, quindi in altre parole provenivano dalle tasche dei frequentatori più ricchi e facoltosi, 
che avevano l’abitudine di recarsi a teatro con relativa costanza31. 
                                                          
29 E. GARBERO ZORZI e L. ZANGHERI, Il teatro di via della Pergola. Corte e accademia nella cultura fiorentina 
in Lo “spettacolo maraviglioso”. Il Teatro della Pergola: l’opera a Firenze, catalogo a cura di M. DE ANGELIS, E. 
GARBERO ZORZI, L. MACCABRUNI, P. MARCHI, L. ZANGHERI, Firenze, Pagliai Polistampa, 2000, pp. 15-38. 
30 Stiamo facendo riferimento alle tesi di Dottorato in Storia dello Spettacolo discusse presso l’Università di Firenze 
sotto la tutela della prof.ssa Sara Mamone: D. SARÀ, Le carte Ughi e il primo cinquantennio di attività del Teatro 
del Cocomero a Firenze (1650-1701), XVII ciclo, 2006 e C. PAGNINI, Gli Infuocati di Firenze: un’accademia tra i 
Medici e i Lorena (1664-1748), XVIII ciclo, 2007. 
31 F. PIPERNO, Impresariato collettivo e strategie teatrali. Sul sistema produttivo dello spettacolo operistico 
settecentesco in Il teatro italiano nel Settecento, a cura di G. GUCCINI, Bologna, Il Mulino, 1988, pp. 295-304; 
IDEM, Il sistema produttivo, fino al 1780 in Storia dell’opera italiana vol. IV Il sistema produttivo e le sue 
competenze, a cura di L. BIANCONI e G. PESTELLI, Torino, EDT, 1987, pp. 3-73; J. ROSSELLI, Il sistema 
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 I contratti impresariali di solito avevano anche delle precise indicazioni su quanti 
spettacoli dovevano essere messi in scena durante l’anno teatrale, che cominciava col primo 
giorno di Quaresima e si concludeva con l’ultimo giorno del Carnevale dell’anno successivo. Le 
stagioni teatrali erano sostanzialmente tre: il Carnevale, appunto, la primavera e l’autunno, a cui 
poteva aggiungersi anche l’estate32. L’impresario doveva garantire agli accademici l’allestimento 
di una quantità prefissata di spettacoli per ciascuna stagione, a cui potevano aggiungersene altri 
qualora in grado di metterli in piedi. Raramente le sale venivano completamente riempite e 
l’unico mezzo per essere certi di attirare abbastanza pubblico era quello di ingaggiare i migliori 
cantanti in circolazione, veicolando l’informazione attraverso l’attività dei gazzettieri33. Nel 
Settecento, infatti, aveva ancora da venire la fama dei grandi compositori tipicamente 
ottocentesca. Anzi, il compositore in genere era il professionista meno pagato all’interno dello 
spettacolo, dal momento che la musica veniva spesso composta ad hoc di volta in volta per 
adattarsi alle caratteristiche del virtuoso o della virtuosa in questione. L’attrazione principale, 
dunque, era costituita dalla fama dei protagonisti e secondariamente dall’opera allestita. 
Ricordiamo che nel Settecento si era soliti mettere in scena sostanzialmente opere buffe e opere 
serie, intervallate tra un atto e l’altro da intermezzi e balletti, che nel corso del secolo assunsero 
sempre più una loro autonomia narrativa e interpretativa34. Nel caso del ballo l’interesse del 
pubblico35 spinse gli impresari addirittura ad ingaggiare vere e proprie compagnie specializzate, 
                                                          
produttivo 1780-1880 in IBIDEM, pp. 79-165; IDEM, L’impresario d’opera. Arte e affari nel teatro musicale 
italiano dell’Ottocento, Torino, EDT, 1985; L. TREZZINI, Il sistema di produzione in Storia del teatro moderno e 
contemporaneo vol. IV pp. 1047-1072 
32 In particolare la stagione di Carnevale cominciava il 26 dicembre e terminava il Martedì Grasso successivo; la 
stagione primaverile cominciava con la prima settimana dopo Pasqua e durava fino a tutto il mese di giugno; l’estate 
andava da inizio luglio al 7 settembre e infine la stagione autunnale cominciava l’8 settembre e terminava con l’inizio 
dell’Avvento. Di solito la Quaresima, che partiva dal Mercoledì delle Ceneri e terminava a Pasqua, e l’Avvento 
rimasero sempre esclusi dalla possibilità di effettuare rappresentazioni teatrali. Come avremo modo di dire, 
all’indomani del regolamento del 1776 venne concesso alle sale teatrali di dare oratori e spettacoli di argomento 
esclusivamente sacro anche in questi due periodi dell’anno. 
33 A conferma dell’importanza e capillarità assunta dalle rappresentazioni teatrali, ricordiamo la grandissima 
quantità di informazioni sulla programmazione dei teatri contenuta nelle pagine della Gazzetta Toscana, che 
dedicava sempre una parte del proprio foglio ad una sorta di informativa sugli spettacoli messi in atto a Firenze e 
non solo. 
34 Cfr. F. PIPERNO, Il sistema produttivo cit., pp. 43-48 e 59-71. 
35 A titolo esemplificativo nel 1778 viene scritto nella Gazzetta Toscana: “Martedì sera nel Teatro di via del Cocomero 
fu esposto in scena un secondo ballo analogo all'Autunnale stagione rappresentante alcuni divertimenti di 
campagna, e scherzi fra cacciatori, e Pastori. La musica eccellente, e piena di novità, la felice esecuzione, l'abilità che 
dimostrano i professori, la distribuzione elegante delle figure, e la leggiadria degl'abiti e de' caratteri, incontrò 
talmente il genio della numerosa udienza, che non cessò per lungo tratto di tempo di fare incessanti applausi i quali 
73 
 
comportando anche problemi di tipo pratico, quali ad esempio la necessità di riservare dei 
camerini per i ballerini e le ballerine, talvolta costruendoli ex novo36. Con lo sviluppo poi del 
melodramma gli impresari si trovarono nella condizione di dover allestire opere grandiose, dalle 
caratteristiche sceniche, musicali e performative estremamente complesse ed onerose dal punto 
di vista economico37. Dunque a fronte di un budget di base a disposizione, una parte veniva 
riservata alle spese per gli allestimenti, per il librettista, per i musicisti ed il compositore, ma il 
grosso dell’impegno economico dell’impresa veniva concentrato sull’ingaggio dei cantanti, che 
consapevoli del loro valore economico non facevano altro che aumentare le loro richieste e i loro 
capricci, talvolta mettendo a rischio anche lo stesso allestimento dello spettacolo38. 
 È così che l’opera teatrale divenne il complesso risultato dell’intreccio tra leggi 
dell’economia e del profitto e leggi dello spettacolo, cercando di fornire prodotti culturali di buon 
livello ma che comunque garantissero un ritorno economico quanto più certo possibile. A lungo 
si è pensato che il mestiere impresariale fosse stato caratterizzato da una forte precarietà 
economica, attestata dai casi clamorosi di bancarotta degli impresari stessi, che non mancarono 
neanche a Firenze39. In realtà, come sostiene Piperno, tale convinzione è frutto dello scalpore 
generato da questi casi particolari, ma evidentemente se la figura dell’impresario ha continuato 
per tutto il XVIII secolo a essere al centro dell’economia teatrale significa che i margini di 
profitto esistevano e avevano anche una discreta percentuale di certezza40. Certamente i costi 
                                                          
sempre più vengono nelle successive sere replicati, provando gli spettatori infinito piacere di veder ballare gli 
operanti, e rimaner divertiti nel tempo istesso senza restare annoiati dalle troppo lunghe e lugubri pantomime, che 
poche volte spiegano quel soggetto che hanno intrapreso esprimere e rappresentare” GT, vol. XIII, p. 153. 
36 L. ZAMBELLI e F. TEI, A teatro coi Lorena cit., pp. 46-47. 
37 M. DE ANGELIS, La felicità in Etruria. Melodramma, impresari, musica, virtuosi: lo spettacolo nella Firenze 
dei Lorena, Firenze, Ponte alle Grazie, 1990; Melodramma, spettacolo e musica nella Firenze dei Lorena: Francesco 
I, Pietro Leopoldo, Ferdinando III (1750-1800), repertorio a cura di M. DE ANGELIS, Milano, Giunta Regionale 
Toscana e Editrice bibliografica, 1991. 
38 Per un’analisi delle singole figure coinvolte negli allestimenti teatrali rimandiamo a F. DELLA SETA, Il librettista 
in Storia dell’opera italiana vol. IV cit., pp. 233-291; E. SURIAN, L’operista in IBIDEM, p.. 293-345. In merito ai 
cantanti d’opera ci limitiamo a indicare S. DURANTE, Il cantante in IBIDEM, pp. 347-415 e J. ROSSELLI, Il 
cantante d’opera. Storia di una professione (1600-1900), Bologna, Il Mulino, 1993. 
39 È interessante il caso dell’impresario del Teatro di via Santa Maria, Modesto Rastrelli, che nel 1787 abbandonò il 
proprio incarico, lasciandosi dietro debiti e una lunga lista di maestranze e teatranti da pagare, che si rivolsero 
prontamente al Presidente del Buon Governo per ottenere risarcimenti. Cfr. ASFI, Presidenza del Buon Governo 
(1784-1808), affari comuni 53, affari 631, 657, 699. Peraltro Modesto Rastrelli fu autore di un gran numero di opere, 
tra cui segnaliamo Fatti attinenti all’Inquisizione e sua istoria generale e particolare di Toscana (1782), Fasti e 
memorie di Giuseppe II, imperatore augusto (1790) e Memorie per servire alla vita di Leopoldi II imperatore de’ 
Romani già Granduca di Toscana (1792). 
40 F. PIPERNO, Il sistema produttivo cit., pp. 24-28. 
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erano molti e variegati, tali da spingere gli accademici e gli impresari stessi ad inoltrare suppliche 
al Granduca per ottenere sovvenzioni reali per il teatro, sovvenzioni che vennero fissate 
annualmente per le sale che esponevano all’esterno le arme granducali e quindi potevano godere 
del privilegio della presenza del sovrano alle rappresentazioni. Del resto si trattava di un modo 
per l’autorità granducale di assicurarsi spettacoli di una certa qualità e allo stesso tempo di un 
mezzo per sanzionare la valenza politica e culturale dei teatri, che, secondo il ragionamento con 
cui abbiamo aperto il capitolo, rappresentavano un momento fondante dell’identità nobiliare e 
della conferma dei rapporti sociali esistenti tra i ceti. 
 In tutto questo la funzione dell’accademia teatrale restava legata sostanzialmente alla 
proprietà del teatro e alla garanzia di fronte alle autorità del corretto svolgimento degli 
spettacoli, senza problemi di ordine pubblico. Non è un caso se i primi interventi sul teatro 
vennero elaborati da Pietro Leopoldo di concerto con gli accademici della Pergola e del 
Cocomero, le due principali sale della città. Non solo era un modo per coinvolgere più o meno 
evidentemente il ceto nobiliare nelle scelte legate ai propri ambienti di divertimento, ma era 
anche un mezzo per garantirsi il controllo su questi spazi culturali. Infatti le accademie, pur 
avendo raggiunto una propria specificità nel panorama teatrale cittadino, non erano comunque 
riuscite a sfuggire al controllo diretto del potere centrale. Tale controllo si svolgeva, secondo una 
prassi consolidatasi sotto la Reggenza, tramite la nomina, da parte del Granduca, di un cavaliere, 
proposto dagli accademici, che ricopriva il ruolo di Viceprotettore, chiamato in seguito anche 
Luogotenente o Sovrintendente. Egli tutelava gli interessi dell’accademia presso il sovrano ed 
era anche incaricato di controllare che il pubblico venisse “servito con proprietà e decoro”; ed 
aveva inoltre una funzione ispettiva, che verrà negli anni Ottanta assunta dal cosiddetto 
“accademico d’ispezione”. I Viceprotettori dovevano inoltrare all’Auditore Fiscale prima e al 
Presidente del Buon Governo poi, qualsiasi segnalazione concernente eventuali contrasti insorti 
fra gli accademici e gli impresari, fra questi ultimi e i comici o per qualsiasi disordine si 
verificasse all’interno dei teatri. Nel momento in cui le accademie drammaturghe avevano deciso 
di aprire le loro porte al pubblico pagante, non avendo più una selezione del pubblico che 
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assicurasse un certo rigore comportamentale o quantomeno la possibilità di mantenere gli 
eccessi all’interno di una ristretta cerchia di appartenenti ad uno stessa organizzazione culturale, 
poterono sì permettersi di affidare la gestione tecnico-artistica ad una terza persona, ma non 
poterono altrettanto demandare il mantenimento dell’ordine all’interno della sala ad altri se non 
a loro stessi. Non che questo mettesse le sale al riparo dalla presenza di “esploratori” e spie 
infiltrati dalle autorità di polizia per effettuare controlli più o meno attenti sullo svolgimento 
degli spettacoli, come spiegheremo più avanti. 
 Ad ogni modo ciò che a noi interessa puntualizzare in questa sede è il fatto che in Toscana, 
ed in particolare a Firenze, l’organizzazione degli spettacoli teatrali fin dal ‘600 venne controllata 
da istituzioni private di nobili, definite accademie, che dopo un primo periodo di gestione in 
prima linea delle rappresentazioni, decisero di aprirsi al sistema impresariale e alla conseguente 
commercializzazione dei prodotti teatrali. Proprio la disponibilità ad affidare a professionisti 
dell’intrattenimento la gestione delle sale teatrali e la conseguente apertura ad un pubblico 
pagante, comportarono una stratificazione sociale nel pubblico maggiore a quella precedente, 
che si rifletté anche sulle accademie stesse, che cominciarono ad aprirsi a borghesi, interessati 
al teatro o, più concretamente, ad un investimento economico fruttuoso. All’arrivo di Pietro 
Leopoldo in Toscana, dunque, si registrava già un ambiente culturalmente vivace, in cui erano 
presenti almeno due teatri principali – la Pergola e il Cocomero – affiancati da una serie di altre 
sale ufficiali, minori o improvvisate. Ai fini del nostro studio sembra opportuno fare una breve 
disamina dei principali teatri della città di Firenze, sorvolando sulla nebulosa di piccole sale che 
si andarono sviluppando nel corso del XVIII secolo ad opera di numerose accademie secondarie 
e che non sono altro che una ulteriore conferma della vivacità di una tradizione tutta toscana di 








 2.3 I teatri di Firenze. Una città, molte sale41. 
 
 Nel pieno Settecento erano attive a Firenze almeno sei sale principali, ciascuna delle 
quali, rispondendo ai meccanismi della concorrenza, aveva cercato di specializzarsi in un dato 
genere teatrale, che permettesse di attrarre un certo tipo di pubblico. Se è vero ciò che abbiamo 
cercato di dimostrare nel paragrafo precedente, ossia la chiara relazione sussistente nel 
Granducato e in particolare a Firenze tra istituzioni accademiche e sale teatrali, sarà chiaro il 
motivo della scelta di analizzare la storia dei singoli teatri attraverso la ricostruzione, laddove 
possibile, delle vicende delle accademie che li gestivano, con particolare attenzione alla loro 
formazione, all’estrazione sociale dei loro componenti e all’evoluzione architettonica da loro 
impressa alle sale nel corso del secolo. 
 
 Il teatro di via della Pergola. 
 Si tratta certamente del teatro più famoso di Firenze, uno dei pochissimi ancora oggi 
attivi che mantengono una struttura sostanzialmente simile a quella assunta nel XVIII secolo. 
La storia della Pergola ha attirato da sempre notevole attenzione42, con una accentuazione degli 
studi soprattutto all’indomani di alcune ricerche archivistiche condotte da Elvira Garbero Zorzi 
e Luigi Zangheri, che hanno comportato la rivalutazione di alcuni passaggi storici fondativi 
dell’accademia degli Immobili, che ha gestito la sala fino al 194243. 
                                                          
41 Tutte le informazioni contenute nel seguente capitolo sono derivate, salvo diversa indicazione, dallo studio dei 
seguenti testi: I teatri storici della Toscana vol. I cit.; P. LUCCHESINI, I teatri di Firenze, Roma, Newton and 
Compton, 1991; M. MAYLENDER, Storia delle accademie di Italia, 5 voll., Bologna, Cappelli Editore, 1926-1930; L. 
ZAMBELLI e F. TEI, A teatro coi Lorena cit. 
42 Gli studi monografici sulla storia del Teatro della Pergola sono numerosi e di varia natura. In linea generale in 
questa sede rimandiamo a F. DECROISETTE, Un exemple d’administration des theatres ai XVIIe siècle. Le theatre 
de la Pergola à Florence (1652-1662) in Arts du spectacle et histoire des idées. Recueil offer ten homage à Jean 
Jaquot, Tours, Centre d’études superieurs de la Reinassance, 1984, pp. 73-90; EADEM, L’Académie des Immobili 
de Florence et le theatre de la Pergola (1653-1715), tesi di laurea, Parigi, Université de Paris VIII, 1984; U. MORINI, 
La R. Accademia degli Immobili ed il suo teatro “La Pergola” (1649-1925), Pisa, Simoncini, 1926 e i più recenti 
contributi nel catalogo Lo “spettacolo maraviglioso”. Il teatro della Pergola: l’opera a Firenze cit. e M. ALBERTI, 
L’Accademia degli Immobili di via della Pergola: tre secoli di storia del teatro, introduzione a L’Accademia degli 
Immobili, proprietari del Teatro di via della Pergola in Firenze, inventario a cura di M. ALBERTI, A. BARTOLONI 
e I. MARCELLI, Ministero per i beni e le attività culturali e Direzione generale per gli archivi, 2010, pp. 9-26. 
43 Stiamo facendo riferimento agli studi per I teatri storici della Toscana vol. I cit. 
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 L’Accademia degli Immobili nacque da una precedente “conversazione”, detta dei 
Concordi che dal 1644 usava radunarsi in via del Parione nel palazzo di don Lorenzo de’ Medici, 
che ne fu patrocinatore. Alla sua morte i Concordi si ritrovarono privi di una sede per le loro 
adunanze, perché nel frattempo il cardinale Giovan Carlo aveva deciso di vendere il palazzo dello 
zio alla famiglia Corsini. Nel 1650, quindi, con il sostegno economico del cardinale, gli 
accademici decisero di prendere in affitto da Niccolò Ughi alcuni locali adattati ad uso di teatro, 
posti in via del Cocomero (l’attuale via Ricasoli); qui il sodalizio aumentò di numero e l’anno 
seguente con la stesura dei Capitoli che ne regolavano l’attività si costituì in accademia, 
adottando la denominazione di Immobili e l’impresa di un mulino a vento con il motto “in sua 
movenza è fermo”. A questa altezza temporale l’Accademia era composta di due corpi distinti, 
gli accademici veri e propri che concorrevano attraverso il pagamento delle tasse accademiche 
al finanziamento del teatro, e gli aggregati, ai quali era richiesta una collaborazione non tanto 
economica, quanto fattiva. Ben presto, tuttavia, la nuova sistemazione si rivelò insufficiente per 
il tipo di allestimenti che si intendeva realizzare, motivo per cui Giovan Carlo ottenne nel 1652 
la possibilità di avere in affitto perpetuo dall’Arte della Lana un tiratoio44 dismesso in via della 
Pergola, dove venne costruita la sala teatrale ad opera dell’architetto Ferdinando Tacca45. A 
lungo è stato creduto che nel momento dell’abbandono del teatro in via del Cocomero, gli 
Immobili avessero compiuto una scissione interna da cui sarebbe derivata l’Accademia degli 
Infuocati, futura proprietaria proprio del teatro del Cocomero, permettendo anche una facile 
spiegazione della concorrenza che animò le due istituzioni nel corso del Settecento. In realtà, 
come vedremo più avanti, gli Infuocati si insediarono nella sala soltanto nel 1669, senza alcun 
legame con le vicende degli Immobili. 
 Ad ogni modo, una volta compiuto il trasferimento nella nuova sede, gli accademici 
procedettero alla ristrutturazione degli spazi, cominciata nel 1652 e conclusa quasi dieci anni 
dopo, nel 1661. L’architetto Tacca fu inviato dal cardinale Giovan Carlo a visitare le strutture 
                                                          
44 Si trattava di un luogo dove si mettevano ad asciugare le pezze di panno, dopo averle stese opportunamente, 
affinché prendessero la larghezza e la lunghezza volute. 
45 L. ZANGHERI, Ferdinando Tacca e il primo teatro “all’italiana” in Necropoli, II, 11-12, 1970, pp. 61-69. 
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teatrali già esistenti a Bologna, Mantova, Parma e Ferrara, così da poter elaborare un progetto 
in linea con le più innovative tendenze architettoniche dell’epoca. Ciò che ne venne fuori fu una 
sala dal profilo mistilineo di impianto ovoidale, caratterizzata già nel Seicento da tre ordini di 
palchi, sorretti da una loggia aperta. Nella platea erano collocate due serie di panche, divise da 
balaustre, destinate separatamente agli uomini e alle donne, e al centro il trono del cardinale 
protettore e dei principi suoi ospiti46. Il teatro venne inaugurato nel 1657, a ristrutturazioni 
ancora in corso, con l’opera buffa Il Podestà di Colognole di Giovanni Andrea Moniglia, con 
musica di Jacopo Melani, a cui seguì quattro mesi dopo la ben più famosa messa in scena della 
Hipermestra  dei medesimi autori47; nel 1661 venne poi celebrata la fine dei lavori nella sala con 
il grande spettacolo Ercole in Tebe, celebrazione di una festa dinastica, ossia il matrimonio del 
principe Cosimo III con Margherita Luisa principessa d’Orleans.  
 Purtroppo nel 1662 venne a mancare il cardinale Giovan Carlo e con lui il sostegno 
economico al teatro, imprescindibile in questo periodo per l’apertura della sala. Da questo 
momento per circa mezzo secolo la Pergola venne utilizzata sporadicamente, impiegata come 
teatro di corte in occasioni di solennità o di visite di principi forestieri. Fu dietro impulso del 
principe Ferdinando che la sala venne sottoposta nel 1688 a nuove ristrutturazioni, ad opera 
dell’architetto Filippo Sengher, che decise la chiusura dello spazio colonnato e la realizzazione 
di un nuovo ordine di palchi, il quarto, che si prolungava fino alla linea del boccascena, 
procurando tuttavia un peggioramento nell’acustica del teatro, fino ad allora considerato uno 
dei migliori sotto questo punto di vista. La costruzione del quarto ordine di palchi determinò 
un’evoluzione importante per l’organizzazione della sala, poiché da quel momento il posto 
riservato al Principe non fu più al centro della platea, ma in un preciso palco reale posizionato 
in linea d’aria di fronte al palcoscenico, riservando altri sedici palchi (quattro per ogni ordine) 
alla corte. 
                                                          
46 F. DECROISETTE, Iconografia ufficiale, iconografia sommersa: l’esempio della Pergola in Biblioteca teatrale, 
n.s. 97-38, 1996, pp. 213-228. 
47 L. PUPPI, Il teatro fiorentino degli Immobili e la rappresentazione del 1658 dell’Ipermestra del Tacca in Studi 
sul teatro veneto fra Rinascimento ed età barocca, a cura di M.T. MURARO, Firenze, Olschki, 1971, pp. 171-192. 
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 È nel 1690 che il teatro della Pergola venne utilizzato per l’ultima volta nel corso del XVII 
secolo, con una esibizione dei giovani dell’Accademia dei Nobili48; sarà poi soltanto nel 1718 che 
il teatro riaprirà definitivamente i battenti, rimanendo in attività fino ai giorni nostri. È del 1718, 
infatti, l’acquisizione da parte degli Immobili della proprietà dell’edificio fino ad allora ancora 
in mano all’Arte della Lana; un’acquisizione fortemente voluta dal provveditore dell’Accademia, 
e primo impresario del teatro, Luca Casimiro degli Albizi, che riuscì ad ottenere il patrocinio del 
Granduca Cosimo III per il passaggio di proprietà. La nuova posizione giuridica conseguita 
dall’Accademia richiedeva una razionalizzazione della gestione tanto dell’istituzione accademica 
quanto del teatro. Dunque da un lato si provvide alla formulazione di nuove leggi che regolassero 
il funzionamento dell’associazione e dall’altro si determinò di affidare la programmazione e 
l’organizzazione teatrale ad un impresario esterno, che aprisse per la prima volta la sala al 
pubblico pagante per la durata di stagioni regolari. Il primo impresario della Pergola fu Antonio 
Domenico Ridolfi, estraneo all’Accademia ma appartenente ad una importante famiglia 
dell’aristocrazia cittadina, che allestì per la riapertura lo Scanderberg di Antonio Vivaldi. 
In questi primi anni di attività impresariale i contratti avevano durate variabili e 
coinvolsero varie personalità, la più importante delle quali fu sicuramente quella di Luca 
Casimiro degli Albizi che gestì a più riprese il teatro tra 1724 e 1738, ricoprendo 
contemporaneamente la carica di provveditore dell’Accademia. In questi anni la sala non subì 
interventi di particolare rilievo, se non l’ampliamento dei locali annessi al teatro, quali nuovi 
camerini per i cantanti e gli attori. 
Con la fine del Granducato mediceo e il passaggio di dinastia, gli Immobili chiesero ed 
ottennero la protezione del nuovo Granduca Francesco Stefano, mantenendo con il nuovo 
governo buoni rapporti, che permisero alla sala di confermarsi il primo teatro della città, dove 
venivano puntualmente celebrati gli eventi dinastici più importanti, fatto che rimarrà anche 
                                                          
48 J. BOUTIER, L’accademia dei giovani nobili negli anni di Cosimo III in La Toscana di Cosimo III. Atti del 
convegno Pisa-San Domenico di Fiesole 4-5 giugno 1990, a cura di F. ANGIOLINI, V. BECAGLI, M. VERGA, 
Firenze, Edifir, 1993, pp. 205-224; IDEM, De l’académie royale de Lunéville à l’Accademia dei Nobili de Florenze. 
Mileux intellectuels et transferts culturels au début de la Régence in Il Granducato di Toscana e i Lorena nel secolo 
XVIII cit., pp. 327-353; IDEM, Les membres des académies florentines à l’epoque moderne. La sociabilité 
intellectuelle à l’épreuve du statut et des compétences in Naples, Rome, Florence: une histoire cit., pp. 405-443. 
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negli anni di Pietro Leopoldo. Non a caso l’arrivo del nuovo Granduca in Toscana nel 1765 venne 
celebrato proprio dalla Pergola, con l’allestimento in forma semi-pubblica de L’arrivo di Enea 
in Lazio49. 
L’intervento architettonico più importante apportato alla sala fu quello intrapreso tra il 
1753 e il 1755, con cui la struttura lignea del teatro venne completamente trasformata in 
muratura e fu corredata da 84 palchi, su progetto del famoso architetto Giulio Mannaioni. Allo 
stesso tempo venne incaricato Antonio Galli Bibiena di eseguire nuove decorazioni pittoriche del 
teatro, ormai annerite dal fumo delle candele, e una serie di nuove scenografie. La scelta di 
sostituire il legno con la muratura, economicamente molto impegnativa, rispondeva all’esigenza 
di mettere il teatro al sicuro dagli incendi, che erano molto frequenti a causa dell’uso delle 
candele per illuminare la sala, e soprattutto era in linea con le nuove tendenze architettoniche 
che portarono all’evoluzione del cosiddetto teatro “all’italiana”. Soltanto nel 1789 la Pergola 
venne poi dotata di un quinto ordine di palchi, ricavato dall’innalzamento del soffitto. 
La sala degli Immobili, godendo da subito di un rapporto privilegiato prima con i Medici 
e successivamente coi Lorena, si configurò come il teatro più prestigioso della città, 
caratterizzato da un pubblico di estrazione sociale molto elevata e gestito da accademici 
appartenenti alle più importanti famiglie nobili fiorentine. Da un punto di vista artistico la 
Pergola si specializzò nella messa in scena di opere serie e di drammi in musica, ossia di quel 
genere considerato più colto e raffinato, che richiedeva peraltro gli allestimenti scenici più 
complessi e i cantanti più dotati. Sarà soprattutto con Giuseppe Compstoff, impresario della 
Pergola dal 1755 al 1771, che gli spettacoli raggiungeranno un livello qualitativo molto alto. Egli, 
infatti, si impegnò affinché venissero rappresentati sempre meno i consueti “pasticci”, ossia 
puzzle di varie opere messi insieme, per potenziare invece la messa in scena di opere nuove. 
Compstoff decise anche di potenziare, accanto all’abituale stagione di carnevale, quella 
autunnale, cercando di guadagnare alla Pergola uno spazio esecutivo considerato fino a quel 
momento marginale. Ciò scatenò le ire degli Infuocati del Cocomero che si vedevano insidiati in 
                                                          
49 L. ZANGHERI, Feste e apparati nella Toscana dei Lorena cit., p. 107 
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una stagione che per consuetudine era considerata di loro esclusiva pertinenza50. Questa 
circostanza particolare ci permette di notare come l’apertura alla gestione impresariale e la 
commercializzazione degli spettacoli avessero innescato i classici meccanismi concorrenziali 
conseguenti alla creazione di un vero e proprio mercato teatrale, che, come vedremo, spinsero 
Pietro Leopoldo a intervenire sull’organizzazione degli spettacoli stessi.  
Il privilegio di cui godé sempre la Pergola spiega come mai quest’ultima vide sul proprio 
palcoscenico opere di rara bellezza e fama, che portavano le firme di Gluck, Traetta, Sarti, 
aprendo le porte perfino alla prima italiana de Le nozze di Figaro di Mozart. Tale privilegio non 
si attenuò mai nel corso del tempo, nemmeno negli anni rivoluzionari. Gli Immobili si rivelarono 
sempre capaci di ottenere il favore delle autorità, permettendo alla sala di arrivare fino ai giorni 
nostri, a testimonianza di un grande percorso di produzione culturale importante per la Toscana 
e per l’Italia in generale. 
 
Il teatro di via del Cocomero. 
Come abbiamo già avuto modo di dire, lo spazio teatrale di via del Cocomero fu la prima 
sala in cui si insediarono gli Immobili all’indomani dell’istituzione della loro Accademia. Per 
quanto brevissimo il tempo in cui la storia di questi due soggetti si è incrociata, a lungo la 
storiografia ha continuato a veicolare un falso mito, quello della comune origine degli Infuocati 
e degli Immobili. In realtà la fondazione dell’Accademia degli Infuocati è da individuare nel 1664 
e l’insediamento negli stabili di via del Cocomero risale soltanto al 1669. Prima di questa data la 
sala vide l’avvicendarsi di altre istituzioni, segnatamente la Garbero Zorzi e lo Zangheri ne 
individuano tre, i Sorgenti (1655-1663), i Cimentati (1664-1669) e gli Abbozzati (in data ancora 
incerta), mentre Nicola Michelassi ci parla soltanto dei Sorgenti, che avrebbero gestito la sala 
dal 1654 al 166351. In questa sede non interessa tanto entrare nel merito di queste accademie, 
                                                          
50 M. DE ANGELIS, La felicità in Etruria cit., pp. 29-37 
51 N. MICHELASSI, Il teatro del Cocomero di Firenze cit. 
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quanto di quella che poi ne gestirà l’attività nel periodo per noi interessante, ossia l’Accademia 
degli Infuocati. 
Essa era stata fondata nel 1664 da un gruppo di nobili fiorentini, che, con l’impresa di 
una bomba in procinto di esplodere e il motto “a tempo infuocati”, aveva cominciato ad operare 
nel teatro di un certo signor Megli, alla Volta degli Spini, dove vennero messe in scena le prime 
rappresentazioni. Dopo aver trovato un accordo con gli Abbozzati o con i Sorgenti, i nuovi 
accademici si insediarono nello stanzone di via del Cocomero, ordinandone la ristrutturazione 
che vide la nascita di 36 palchetti suddivisi in due ordini. Sotto ai palchi, la platea era divisa in 
tre zone, dotate le prime due di sedie con poggiapiedi, la terza di panche; la prima di queste tre 
parti, in prossimità del palcoscenico e separata dalle altre da un tavolato dipinto, era riservata 
alle dame. L’inaugurazione del teatro avvenne nel 1673 e quasi da subito godé della protezione 
di importanti membri della famiglia Medici, la quale già dal 1701 poteva usufruire di un palco 
reale riservato. È al 1700, poi, che risale, come abbiamo già avuto modo di dire, l’apertura del 
teatro al sistema impresariale.  
La vitalità del teatro per tutto il XVIII secolo e l’aumento continuo del flusso del pubblico 
sono comprovati da una serie di trasformazioni che nell’arco di un periodo relativamente breve 
coinvolsero l’edificio teatrale. In particolare nel 1725 venne aggiunto un terzo ordine di palchi, 
su progetto di Alessandro Saller; nel 1743 fu rifatto il pavimento in mattoni, tra 1749 e 1750 si 
procedette alla rimbiancatura e ai lavori di restauro del tetto e delle pareti. Solo quattro anni 
dopo venne rialzato il tetto della sala e l’arcoscenico per permettere l’aggiunta di un nuovo 
ordine di palchi, il quarto, realizzando nuove scale in muratura per consentirvi l’accesso. Non 
solo. Gli accessi alla platea e le stanze da gioco vennero completamente rifatte, il palcoscenico 
ingrandito e aggiunti nuovi locali. Nel 1763 il teatro venne chiuso per essere interamente 
ricostruito in muratura e ampliato, compiendo una rivoluzione nell’assetto della sala, che su 
progetto del Mannaioni, venne ribaltata, portando il nuovamente ampliato palcoscenico laddove 
prima era situata la platea, sul lato opposto che guarda Piazza del Duomo. Gli ordini rimasero 
quattro, ma il numero dei palchi venne aumentato ad ottanta, comprendendo un palco reale 
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rinnovato. Purtroppo la ristrutturazione generò dei problemi alla struttura tali da imporre la 
temporanea chiusura della sala, costringendo gli Infuocati a svolgere le loro rappresentazioni 
nel Teatro della Piazza Vecchia di Santa Maria Novella fino al 1764. 
Il Cocomero si era per così dire specializzato nell’allestimento di spettacoli di prosa, in 
particolare di opere buffe, burlette in musica e commedie, sviluppando il singolare uso di 
concludere le rappresentazioni con un poeta-attore che cantava un’ottava sui fatti del giorno, 
ironizzando sulla cronaca, la politica e il costume. Non a caso il teatro ospitò continuativamente 
tutte le commedie di Carlo Goldoni, all’indomani delle prime veneziane, grazie anche alla 
presenza di una compagnia comica nazionale fissa al suo interno52. Tale compagnia era stata 
voluta da Francesco Stefano, nel tentativo di allontanare i comici forestieri dalla Toscana, e dal 
1750 non aveva più abbandonato il Cocomero. O meglio, fino agli anni Ottanta era stato previsto 
un formale scioglimento della compagnia allo scadere di ciascun contratto, ma in realtà molto 
spesso la composizione rimaneva la stessa. Si avvicendarono alla guida della compagnia in veste 
di capo-comici figure famose, quali Pietro Pertici, Pietro Andolfati, Giovanni Roffi, personaggi 
che talvolta vestirono anche i panni di impresari della sala53. A conferma del fatto che la 
Compagnia nazionale del Cocomero godeva del favore granducale, ricordiamo che, oltre a 
usufruire di un sussidio annuale, i suoi interpreti erano periodicamente ingaggiati dallo stesso 
Pietro Leopoldo per allestire spettacoli alla villa medicea di Poggio Imperiale, dove i comici 
riproponevano le opere messe in scena al Cocomero54.  
Le informazioni sugli interpreti di tale compagine sono scarse. Possediamo soltanto due 
elenchi precisi, uno intitolato “Nota della Compagnia de’ Comici provvisionati mensualmente 
dall’Impresario Signor Ferdinando Mainero del Teatro di Via del Cocomero” dell’anno comico 
                                                          
52 La fondazione della Compagnia nazionale è attestata nel 1750. Cfr. ASFI, Consiglio di Reggenza, 630, fascicolo VI. 
53 A. TACCHI, Della “regolata” vita teatrale fiorentina (1765-1790), tesi di dottorato discussa presso l’Università di 
Firenze, tutor prof. Siro Ferrone, 1994, pp.104 e ss. 
54 Per un esempio di analisi delle rappresentazioni patrocinate da Pietro Leopoldo nelle ville fuori Firenze 
rimandiamo a L. MEDRI, Un episodio culturale nella villa medicea di Poggia a Caiano: il teatro di corte al tempo 
di Pietro Leopoldo in La Toscana dei Lorena. Riforme, territorio, società, a cura di Z. CIUFFOLETTI e L. ROMBAI, 
Firenze, Olschki, 1989, pp.379-390. 
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1775-7655 e un secondo elenco del 1780-8156. Uno dei motivi di questa carenza di informazioni, 
che coinvolge anche le notizie contenute nella Gazzetta Toscana, ad esempio, è da imputare al 
fatto che la formazione della compagnia comica del Cocomero era sostanzialmente stabile e le 
variazioni dei cast erano quasi inesistenti, per cui il pubblico non aveva bisogno di pubblicità 
per essere invogliato ad andare a teatro. Sapeva già cosa lo aspettava. Ben diverso il caso degli 
spettacolo d’opera e di ballo, i cui interpreti variavano con maggiore frequenza. I gazzettieri non 
a caso si impegnavano spesso in giudizi di valore sui cantanti, sui ballerini, sugli allestimenti e 
soprattutto sulle apparizioni del Granduca o dei suoi familiari alle rappresentazioni, non 
curandosi particolarmente del repertorio comico.  
Il teatro di via del Cocomero, dunque, si contrassegnava, come la Pergola, come uno dei 
teatri maggiori, il secondo per formazione e per importanza. Comprensibilmente, dunque, la 
sala attirò sempre un pubblico nobiliare, facoltoso e raramente dette origine a sconcerti 
dell’ordine pubblico. Potremmo dire che la subordinazione alla Pergola fosse data in parte dal 
genere teatrale in cui si era specializzato il teatro, dato che l’opera buffa e la prosa in generale 
venivano considerate nel XVIII secolo inferiori qualitativamente all’opera seria e al 
melodramma. Subordinazione che si concretizzava, tra le altre cose, nella minore entità del 
sussidio annuale conferito alla sala, rispetto a quello concesso alla Pergola. Ad ogni modo, 
attraverso fasi alterne, il teatro del Cocomero è arrivato fino ai giorni nostri, seppur in fase di 
ristrutturazione ormai da anni, con il mutato nome di Teatro Niccolini assunto nell’Ottocento. 
A ricordo dell’attività settecentesca della sala rimane sulla facciata esteriore una scultura 
raffigurante l’antica impresa degli Infuocati. 
 
Il teatro di via Santa Maria. 
La sala affacciata su via Santa Maria (oggi via Michelangelo Buonarroti) è 
particolarmente interessante, in quanto rappresenta un unicum all’interno del panorama 
                                                          
55 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2847, affare 131 
56 Citata in O. GIARDI, I comici dell’arte perduta. Le compagnie comiche italiane alla fine del XVIII secolo, Roma, 
Bulzoni, 1991, p. 248 
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teatrale fiorentino, trattandosi dell’unica sala di proprietà strettamente privata della città. Le 
prime notizie che abbiamo su questo teatro risalgono al 1724, quando il capitano Benedetto di 
Vincenzo Coletti comprò un locale fino ad allora usato per il gioco della pallacorda, con ingresso 
in via Santa Maria57. Il capitano Coletti si rivelò un personaggio eclettico e assolutamente 
interessante. Originario di Lucca, si era trasferito a Firenze ed era riuscito a compiere una rapida 
ascesa sociale, che da un originario impiego nella mercatura l’aveva portato ad inserirsi della 
pubblica amministrazione, in particolare con un impiego nella Zecca. Il capitano Coletti era stato 
in grado anche di entrare a far parte del Consiglio dei Dugento che, per quanto esautorato dei 
suoi poteri, rimaneva un organismo in cui venivano ammessi soltanto i principali esponenti della 
cittadinanza fiorentina, e venne accolto anche nell’Accademia degli Infuocati in qualità di 
console.  
Il teatro Coletti, che inizialmente aveva il suo ingresso in via del Giardino (oggi via 
Pietrapiana), venne inaugurato nel 1725 con una commedia di Giovan Battista Fagiuoli intitolata 
Amor non cura interesse e prestandosi in seguito a sede di feste e ricevimenti. La sala divenne 
il perno intorno al quale si sviluppò la sociabilità del Coletti, che si distinse per un intenso 
attivismo associativo e ricreativo. L’interesse nutrito da questo esponente della nascente 
borghesia urbana per il teatro non sembra fosse dettato soltanto da una passione personale, ma 
sembra essere interpretabile anche alla luce di una precisa ottica imprenditoriale, in 
considerazione dei corposi interessi di lucro che stavano dietro ad una impresa teatrale La scelta 
del Coletti di impegnarsi economicamente nella gestione di un teatro rispondeva dunque a una 
chiara logica di investimento, ma anche alla volontà di mostrare la ricchezza acquistata, 
guadagnandosi un ulteriore mezzo di promozione sociale. Coletti, infatti, da un lato agì da 
accademico presso il Cocomero e dall’altro da impresario nel teatro di sua proprietà. Proprietà 
che rimase nelle sua mani e in quelle dei suoi successori anche quando nel 1746 i locali vennero 
dati in locazione all’Accademia dei Risoluti. Fondata da membri dell’alta borghesia fiorentina, 
                                                          
57 S. GALLERINI, Tra imprenditorialità e sociabilità: un borghese gentiluomo e il suo teatro nella Firenze del 
Settecento in Il Castello di Elsinore, IV, 1991, pp. 31-42. 
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l’istituzione che prese in carico il teatro di via del Giardino aveva come impresa un cavallo che si 
getta tra le fiamme e il motto “valoroso destrier passa e non cura”. La sala a questa altezza 
temporale aveva una forma ancora rettangolare, presumibilmente di legno e dotata di palchetti; 
sarà nel 1760 che la struttura verrà completamente rivoluzionata, dando alla sala una forma a 
ferro di cavallo, con 50 palchi suddivisi su tre ordini e un palco reale. In questa occasione la 
disposizione della sala venne rovesciata, come nel caso del Cocomero, e gli ingressi, sia quello 
per il pubblico pagante, sia quello per la corte, vennero spostati da via del Giardino a via Santa 
Maria, determinando anche il cambiamento di nome del teatro stesso, che riaprì i battenti con 
una burletta in prosa di Goldoni, intitolata “Il medico olandese”.  
La sala, posizionata nel quartiere di Santa Croce, accoglieva dunque un pubblico 
eterogeneo, che comprendeva nobili e borghesi. La presenza all’Archivio di Stato di Firenze di 
un inventario degli oggetti della corte facenti parte del palco reale del teatro di via Santa Maria 
permette di attestare la presenza saltuaria del Granduca nella sala58. Del resto i generi 
rappresentativi, di tipo essenzialmente comico, potevano attirare l’attenzione della 
granduchessa, dato che spesso venivano accolte compagnie di comici francesi da lei 
particolarmente apprezzate59. 
Nonostante la grande fortuna del teatro di via Santa Maria sia da individuare a partire 
dagli anni Novanta del Settecento e sia legata alle tragedie di Alfieri, che valse alla sala il nuovo 
nome che l’ha contraddistinto fino alla sua demolizione in epoca fascista, ciò che interessa 
sottolineare in questa sede è l’origine privata della sala, ad opera di un esponente della borghesia 
urbana, ben consapevole che un investimento nell’ambiente teatrale gli avrebbe garantito non 
solo un guadagno economico interessante, ma anche un valido ritorno di immagine e di 
prestigio, funzionale a migliorare la propria posizione sociale, a riprova del fatto, se ancora fosse 
necessario ribadirlo, che evidentemente il teatro non era più soltanto un fattore culturale, ma un 
importante elemento economico e sociale. 
                                                          
58 ASFI, Imperiale e Real Corte, 4554, 4555, 4556, 4559. 




Il Teatro della Piazza Vecchia di Santa Maria Novella. 
Edificato come lascia dedurre il nome nelle vicinanze della chiesa di Santa Maria Novella, 
in particolare in quella che attualmente è Piazza Unità d’Italia, si trattava del teatro più piccolo 
tra quelli da noi presi in esame. Era stato costruito nel 1759 da un tale Flaminio, già proprietario 
dell’Albergo dell’Aquila, con l’intenzione di trasferirvi il piccolo teatro che stava “allo sdrucciolo 
d’Orsanmichele”60, ma già l’anno successivo la sala venne ceduta all’Accademia degli Arrischiati, 
che legò il proprio nome al rischio di assumere un teatro di dimensioni assai modeste. Non è un 
caso se l’impresa dell’Accademia, ancora visibile su un lato dell’Hotel Baglioni, era quella di un 
topo davanti ad una trappola, con il motto di “chi non risica non rosica”. 
Il teatro venne inaugurato nel 1762, lasciando lo spazio anche per ospitare nell’anno 
successivo le rappresentazioni del Cocomero che era chiuso per restauri. La sala della Piazza 
Vecchia era piccola, prova ne è il fatto che vi fossero soltanto 39 palchi suddivisi in tre ordini, un 
numero di molto inferiore rispetto a quello delle altre sale fiorentine. Di certo però il teatro 
godeva di un accesso comodo e spazioso, costituito dalla piazza stessa su cui si affacciava, che 
rappresentava un vantaggio di non poco conto, se consideriamo che ripetutamente le autorità 
dovettero occuparsi di inoltrare regolamenti sul traffico delle carrozze che permettessero di 
ovviare ai costanti ingorghi e litigi tra cocchieri che si verificavano nelle serate di apertura dei 
teatri61. 
Per quanto piccolo, il teatro della Piazza Vecchia godé della protezione di Pietro 
Leopoldo, che si recò abbastanza di frequente nella sala ad assistere alle rappresentazioni qui 
messe in scena, trattandosi prevalentemente di commedie o di oratori sacri62. A conferma del 
fatto che il Granduca apprezzasse la sala e che questa avesse un discreto successo di pubblico 
(essenzialmente borghese) accenniamo al fatto che il teatro della Piazza Vecchia di Santa Maria 
                                                          
60 Si tratta del futuro Teatro della Quarconia, fondato nel 1787 da Gioacchino Cambiagi in quello che un tempo era 
un luogo di rifugio e correzioni per giovani abbandonati. Maggiori informazioni al riguardo sono presenti in  
61 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2861, affare 119; 2886, affare 804; 2936, affare 20 e 2960, affare 288. 
62 A riprova di ciò, è bene tenere in considerazione l’inventario minuzioso degli oggetti di arredamento che erano 
presenti nel palco reale riservato al Granduca nella sala (cfr. ASFI, Imperiale e reale corte lorenese, 73, n. 1460, 
“inventario del teatro di Santa Maria Novella”, 1768-1786) 
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Novella venne sempre annoverato tra i quattro teatri privilegiati della città nei regolamenti 
leopoldini in merito, almeno fino al 1785 quando la sala degli Arrischiati venne sostituita dal 
Teatro della Pallacorda nelle grazie del principe. Il teatro della Piazza Vecchia è rimasto in 
funzione fino al 1879, quando la sala dopo essere stata inglobata precedentemente nel palazzo 
del principe di Lucedio, l’attuale Hotel Baglioni, venne chiusa in seguito a ordini del prefetto 
della città di Firenze. 
 
Il teatro della Pallacorda o Teatro Nuovo. 
A seguito della liberalizzazione delle attività teatrali conseguente al motuproprio del 25 
aprile 1776, di cui parleremo nei capitoli successivi, vennero fondati a Firenze una serie di nuovi 
teatri, più o meno importanti, che riuscirono ad affermarsi nell’ormai variegato ambiente 
teatrale fiorentino. Il teatro della Pallacorda rientra tra queste nuove sale, essendo stato fondato 
nel 1778, per iniziativa dell’Accademia degli Intrepidi, una “Società di Civili, e facoltose 
Persone”63, che avevano scelto come impresa una colonna dorica e come motto “urtano i nembi 
sua fermezza invano”64. Ottenuto dal Granduca il permesso di erigere il teatro65, fu scelto come 
spazio l’antico salone di via de’ Cresci (l’attuale via Bufalini), un tempo destinato al gioco della 
pallacorda, un passatempo particolarmente gradito ai fiorentini (come abbiamo visto anche il 
teatro Coletti era originariamente adibito a questo uso) che dette addirittura il nome al teatro 
stesso. Progettata dall’ingegnere Giovan Battista Ruggieri e dall’architetto Giulio Mannaioni, la 
sala si presentava sicuramente imponente, con la sua pianta ovoidale e i suoi 105 palchi ordinati 
in cinque ordini, unico teatro ad avere il quinto ordine insieme alla Pergola. Il teatro era 
particolarmente grande, dato che era dotato di numerosi annessi, servizi, comodità, tra cui una 
                                                          
63 Secondo le informazioni che abbiamo i soci fondatori erano: Domenico Panzanini, Niccolò Gamurrini, Francesco 
Camaiori, Pietro e Benedetto Betti, il dottor Baldassare Collina, Antonio D’Agliana, Cosimo Lampredi, Solomone 
Finzi, Filippo Del Badia. Risulta che del sodalizio facessero parte anche i fratelli Chelotti, l’ispettore e due suoi fratelli, 
e un quarto, Giorgio, in qualità di primo violino (cfr. ASFI, Accademia degli Intrepidi, 1, “Libro dei partiti e delle 
deliberazioni della società del teatro Nuovo della Palla a Corda”). Sembra che la partecipazione del Chelotti, uomo 
ancora di fiducia del Granduca nel 1778, avesse garantito la buona disposizione del Granduca rispetto all’impresa. 
Vd. A TACCHI, Della “regolata” vita fiorentina cit., pp. 33 e ss. e B. M. CECCHINI, L’<<infame>> Chelotti, bargello 
fiorentino cit. 
64 ASFI, Accademia degli Intrepidi, 14, filza 2, n. 2 
65 IVI. La notizia è riportata anche dalla Gazzetta Toscana (GT, 1778, Vol. XIII, p. 105). 
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stanza per i soldati, una per i servitori, stanze per le portantine, una sala di aspetto per le signore 
in attesa della carrozza, oltre che stanze guardaroba, sale da biliardo e da gioco e una stanza 
riservata ai rinfreschi. E ancora un doppio ingresso, uno su via de’ Cresci per il pubblico 
“normale” e uno da piazza del Duomo, che portava direttamente al palco reale.  
I palchi erano ornati nei minimi dettagli, come ci racconta Francesco Becattini, avendo 
“ricchi parapetti e balaustri di basso rilievo con intagli, e filettati i medesimi a oro con i pilastri 
di diversi intagli anch’essi messi a oro con fondo bianco. L’arco è adorno tutto di bellissimi e 
ricchi stucchi messi pure a oro con festoni di fiori coloriti e frammischiati con oro, come altresì 
il ricco e beninteso cornicione all’ingrossatura della stoia e della soffitta del Teatro dipinta tutto 
a figure”66. Il soffitto era decorato da un affresco che rappresentava le Belle Arti – Scultura, 
Pittura, Architettura, Musica, Poesia – che coronano la Toscana insieme all’Abbondanza che 
sparge doni e al Genio che mostra i ritratti del Granduca e della moglie Maria Luisa. 
Evidentissimo l’intento encomiastico nei confronti del Principe, che guadagnò la protezione 
granducale al teatro, e altrettanto esplicita l’intenzione di fare concorrenza alla Pergola 
attraverso il fasto della sala e ancor di più col sipario, che raffigurava il giudizio di Paride. Egli, 
chiamato a giudicare tra le tre dee rivali, perfetta metafora delle tre principali sale della città 
(Pergola, Cocomero, Pallacorda), assegnava il tanto conteso pomo della bellezza a Venere, che 
stando appoggiata ad una colonna alludeva evidentemente all’impresa degli Intrepidi67. 
L’enorme sfarzo che caratterizzò il nuovo teatro fu probabilmente il riflesso della nuova 
condizione compiutamente commerciale in cui era ormai calata la produzione teatrale. Se i teatri 
che abbiamo preso in esame fino ad ora si caratterizzavano per un’origine seicentesca, ossia 
quando ancora il teatro era una manifestazione del prestigio dell’accademia, oppure si trattava 
di sale di iniziativa privata il cui investimento iniziale non poteva che essere modesto, in questo 
caso siamo di fronte ad un’Accademia dalle mire molto alte, disposta a compiere uno sforzo 
                                                          
66 Si tratta della Descrizione esatta del Regio Teatro degl’Intrepidi detto della Palla a Corda con tutte le sue 
dimensioni misure e annessi, data alla luce da F[rancesco] B[ecattini] A[ccademico] A[patista] P.D.M. ed alla 
Società suddetta degl’Intrepidi dedicata ed offerta pubblicata nel 1779 e citata in L. ZAMBELLI e F. TEI, A teatro 
coi Lorena cit., p. 64. 
67 La descrizione del sipario viene riportata anche nella Gazzetta Toscana (d’ora in poi GT), 1779, vol. XIV, p. 154. 
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economico consistente per costruire ex novo una sala con le maggiori comodità immaginabili, 
che potesse quindi attirare quanto più pubblico possibile. Crediamo che gli Intrepidi, avendo 
ormai dimestichezza con il sistema impresariale e con la dimensione espressamente economica 
assunta dagli spettacoli teatrali, abbiano avuto la consapevolezza sufficiente per comprendere 
che se volevano competere con le due sale principali della città non potevano puntare sulla loro 
nobile origine o sulla tradizione, quanto sui servizi e la grandiosità della nuova sala. Ecco che il 
Teatro Nuovo si dimostrò tale in tutto e per tutto, con un gran numero di palchi e di stanze 
accessorie, che le altre sale avevano faticosamente aggiunto alla loro originaria configurazione 
architettonica al prezzo di acquisizioni di stabili annessi o di imponenti ristrutturazioni. 
In linea con la volontà di affermarsi con un grande impatto sulla scena teatrale fiorentina, 
gli Intrepidi inaugurarono il loro teatro nel 1779 con l’opera Mitridate e Sinope dell’allora 
famoso Giuseppe Sarti, e per l’occasione piazza Santa Maria Novella ospitò grandiosi 
festeggiamenti che durarono per tre giorni e che compresero una rappresentazione del ritorno 
di Amerigo Vespucci dall’America, allestita con carri e cavalli, a cui seguì un palio68. Negli anni 
a seguire il Teatro Nuovo proseguì nella sua attività in maniera continuativa, alternando 
spettacoli in musica, spesso anche di autori importanti, a spettacoli in prosa, riuscendo così ad 
affermare la sala come una delle principali della città. Non è un caso se nei provvedimenti 
leopoldini del 1785, il teatro della Pallacorda venne affiancato a quello della Pergola, del 
Cocomero e di quello di via Santa Maria per il mantenimento di certi privilegi, come vedremo 
più avanti, andando a sostituire in un certo senso quello che fino ad allora era stato il quarto 
teatro della città, ossia la sala degli Arrischiati. 
Purtroppo della grandiosità storica e architettonica di questa sala non rimane quasi 
niente, dal momento che nel 1914, a seguito della chiusura del teatro, platea e palcoscenico 
vennero completamente smantellati per far posto a un’azienda di materiali siderurgici.  
 
 
                                                          




Il teatro di Borgognissanti. 
Le vicende che riguardano il teatro di Borgognissanti sono forse le più interessanti al fine 
del nostro studio, in quanto presentano molti aspetti significativi e illuminanti rispetto alla vita 
teatrale fiorentina del XVIII secolo. La nascita del teatro è datata al 1778, come per il Teatro 
Nuovo, ed anche in questo caso si tratta di una conseguenza dell’opera di liberalizzazione 
promossa da Pietro Leopoldo nel 1776. La storia della sala è tuttavia più complessa di così. Dai 
documenti presenti nell’Archivio di Stato di Firenze sappiamo che alcuni personaggi che poi 
confluiranno nell’Accademia dei Solleciti, istituzione che gestirà il teatro di Borgognissanti, 
avevano già avviato un’attività teatrale in uno stabile “posto sul Prato di questa Città alla 
Cantonata, che corrisponde al Terrazzino, che si dice dei Principi”. Un tale Domenico Lapi, di 
mestiere tessitore, aveva inoltrato nel 1777 all’Auditore fiscale una memoria in cui si denunciava 
la cattiva condotta di coloro che gestivano tale spazio, segnatamente i fratelli Giovanni ed Ulivo 
Cambini, informando l’autorità anche delle notevoli precarietà strutturali della sala e del 
fortissimo rischio di incendio a cui veniva sottoposto l’intero edificio69. Di fronte alla 
segnalazione, Giuseppe Calamadrei, commissario del quartiere di Santa Maria Novella, aveva 
inviato a compiere un sopralluogo l’ingegnere Agostino Fortini, che effettuò una perizia in cui si 
consigliavano le ristrutturazioni necessarie a mettere in sicurezza lo stabile70. 
I gestori della sala, considerando l’onerosità delle richieste di intervento proposte 
dall’ingegner Fortini, ritennero più opportuno cercare un altro spazio e ottennero in concessione 
una casa di proprietà di Niccolò Cambi, ubicata appunto in Borgognissanti, in cui collocarono la 
nuova struttura progettata dall’architetto Gaspero Paoletti71. Il teatro venne patrocinato dalla 
neonata Accademia dei Solleciti, che si dette come impresa un gallo e il motto “anco ai solleciti 
il tempo vola”, e che coinvolse come soci originari quattro personaggi: Francesco Bondi, Natale 
                                                          
69 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2859, affare 699 (riportato integralmente nell’appendice n. 1) 
70 IVI 
71 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2875, affare 1379 
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Tirinnanzi, Francesco Magnelli e il solo Giovanni Cambini72. L’area stretta e allungata del fondo 
scelto per ubicare il nuovo teatro ne determinò la conformazione: dall’ingresso su 
Borgognissanti si entrava in una sala dalla pianta a U con 49 palchi distribuiti su tre ordini, 
rispondente ai criteri di sicurezza richiesti73. 
Da subito la sala si connotò per l’estrazione popolare del proprio pubblico, nonché per la 
tipologia teatrale scelta che si attestava su un repertorio misto, prevalentemente comico, che 
favorì, tra le altre cose, la nascita della figura di Stenterello ad opera di Luigi Del Buono, 
chiamato più volte a svolgere la funzione di capo-comico nella sala. In realtà più che per il 
pubblico rumoroso e popolare, il teatro di Borgognissanti si caratterizzò per la condotta dubbia 
dei suoi gestori, che attirarono costantemente le attenzioni delle autorità, fin dall’apertura della 
sala. È infatti del 1778 una memoria anonima, in cui viene segnalato all’Auditore che i soci del 
teatro sono “persone cabalistiche capricciose e di non esatta specchiatezza anco presso il 
governo”74. Dalla memoria viene fuori che nel teatro venivano fatte cene e pranzi con donne di 
dubbia moralità, si indulgeva al gioco d’azzardo e si faceva confusione costantemente. Ciò spinse 
le autorità ad intervenire, stilando un rapporto che sostanzialmente confermava la memoria 
anonima. Il Bargello, infatti, verificò che “in detto Teatro vi si faccino delle Cene, e desinari, in 
una Stanza, dove vi è un letto a armadio […]; a tali mangiate, per le quali hanno per maggior 
comodo comprato fino il vino all’ingrosso, vi è intervenuta spesso la nipote di Francesco Formigli 
Ballerina, che nel Carnevale benché fanciulla, dicesi che in scena desse alla luce una creatura, 
siccome la Figurante Mantegazzi cioè la minore, e la suddetta Cigni, la quale nel ritrovarsi la 
scorsa primavera a Pescia a recitare in quel Teatro, desse da dire molto di sé per la sua cattiva 
vita che teneva. Ed in detta stanza vi è il Cammino, e le Carte per giocare”75. Nonostante questo, 
contro ogni pronostico, l’Auditore decise di concedere al teatro di restare aperto, purché 
                                                          
72 Segnaliamo la presenza di una bellissima copia degli statuti dell’Accademia con una intestazione acquarellata 
raffigurante il gallo dell’impresa e il motto in ASFI, Accademia dei Solleciti, 1 
73 L’architetto Zanobi del Rosso inoltra una perizia con cui si conferma l’idoneità strutturale dell’edificio (ASFI, 
Camera e Auditore fiscale, 2875, affare 1379). In Archivio di Stato di Firenze è presente anche un bel disegno 
acquarellato dei tre ordini di palchi, con le rispettive differenze di decorazione (ASFI, Accademia dei Solleciti, 1) 
74 La memoria è riportata integralmente all’appendice n. 2 
75 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2875, affare 1379 
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venissero conciliate le divergenze tra i quattro soci originari e i due subentrati nel frattempo, 
ossia un tale Ferdinando Casini e Angelico Rindi in veste di impresario. 
Dunque, se il teatro della Pallacorda fu in grado da subito di cercare di mettersi al pari 
delle grandi sale privilegiate della città, quello di Borgognissanti decise di puntare ad una 
clientela diversa, procurando nel corso del tempo di attirarsi costantemente l’attenzione delle 
autorità per ciò che avveniva al suo interno. Non deve stupire che il teatro venisse annoverato 
tra quelli da demolire all’indomani del provvedimento del 1787, con cui veniva decretata la 
chiusura di tutti i teatri minori della città, come vedremo più avanti. Nonostante ciò la sala riuscì 
a sopravvivere anche ai tentativi di demolizione di Pietro Leopoldo, conquistandosi di volta in 
volta deroghe alla normativa vigente, grazie forse al successo di pubblico, nel frattempo divenuto 
sempre più popolare, e grazie alla permanente domanda di spettacolarità dei sudditi fiorentini. 
Sopravvivenza che ha garantito alla sala di restare in attività fino al 1896 con il nuovo nome di 
Teatro Rossini, anno in cui lo stabile venne trasformato in magazzino di deposito dei volumi del 
Gabinetto Vieusseux. Attualmente lo spazio dell’allora teatro di Borgognissanti è occupato dalla 
sede della Chiesa Cristiana Evangelica Battista, che comunque continua a ricordare l’antica 
presenza di un teatro con la lapide esterna in cui si attesta la nascita della figura di Stenterello e 
avendo mantenuto al suo interno un balconata a U sorretta da colonne, che sosteneva 
originariamente gli ordini dei palchi. 
 
Dopo questa panoramica su quelle che, ricordiamolo, sono solo le principali sale teatrali 
fiorentine nel XVIII secolo, possiamo fare una breve riflessione finale. Evidentemente Firenze 
presentava agli occhi di Pietro Leopoldo una vita teatrale estremamente vivace, caratterizzata 
dalla presenza di almeno sei teatri “ufficiali”, a cui si affiancava un’attività teatrale per così dire 
secondaria, svolta in sale più piccole e meno frequentate, ma non per questo meno importanti76, 
e all’interno delle dimore private dei nobili, che mantenevano ancora l’uso di organizzare a 
                                                          
76 Basti pensare al teatro di Corso de’ Tintori, qui non esaminato, ma studiato in tempi relativamente recenti. Cfr. F. 
FANTAPPIÈ, Il Teatro di Corso Tintori: l’edificio e le accademie (1673-1850) in Medioevo e Rinascimento, XII, 
2001, pp. 241-274 e EADEM, Accademie teatrali fiorentine nel quartiere di Santa Croce cit. 
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proprie spese spettacoli aperti ai propri conoscenti. Pertanto la compresenza di teatri pubblici e 
privati, connessa all’inserimento nel panorama teatrale di nuovi soggetti accanto alle accademie, 
quali gli impresari, sono sufficienti a farci capire come il panorama teatrale presentasse al nuovo 
Granduca una serie di problematiche evidenti, di tipo quantitativo, di tipo economico e 
soprattutto di tipo sociale, dal momento che la pluralità delle sale e la loro apertura al pubblico 
aveva permesso una stratificazione sociale inedita al loro interno, foriera di problemi per l’ordine 
pubblico nonché di potenziali commistioni tra ceti diversi. Saranno questi i due binari su cui 
vorrà agire Pietro Leopoldo: da un lato un intervento mirato alla neutralizzazione delle turbative 
alla morale pubblica causate dal mondo teatrale, dall’altro lo sfruttamento del teatro come luogo 
per incidere sugli assetti sociali, portando avanti il progetto leopoldino di ristrutturazione dei 








3. PIETRO LEOPOLDO E IL TEATRO. LE RAGIONI DI UN 
PROBLEMA. 
 
 Come abbiamo cercato di dimostrare nel primo capitolo, il riformismo leopoldino 
abbracciò un’ampia gamma di ambiti di intervento, comprendendo economia, amministrazione 
fiscale, amministrazione del territorio, polizia, giustizia, religione. Non sfuggì a questa rete di 
intervento nemmeno il teatro, che, l’abbiamo visto nel capitolo precedente, rappresentava un 
elemento fondante della vita sociale del Granducato. Evidentemente si doveva trattare di un 
oggetto di non poco conto, se Pietro Leopoldo se ne occupò in modo abbastanza regolare 
nell’arco di tutto il proprio regno, a partire dal 1767 per arrivare fino al 1789, con una serie di 
provvedimenti non sempre organici e coerenti gli uni con gli altri.  
La scelta di intervenire sul mondo teatrale aveva molteplici e variegate ragioni alla base, 
le cui radici possono essere individuate in vari ambiti. Innanzitutto il teatro aveva da sempre 
posto un problema sociale, in funzione dei messaggi veicolati dalle opere e nella misura in cui 
coloro che vi erano coinvolti sia attivamente che passivamente, si trovavano a contatto con un 
mondo animato da un generalizzato malcostume, in parte pregiudiziale, in parte ben giustificato. 
A fronte di ciò, gli spettacoli avevano sempre stimolato riflessioni di varia natura che avevano 
interessato dai tempi della Controriforma in poi ecclesiastici ed intellettuali laici. Le prospettive 
da cui si procedeva ad analizzare l’argomento erano molteplici. La Chiesa si era profusa in 
condanne morali per tutto il Seicento, ad esempio, mentre soprattutto a partire dal XVIII secolo 
avevano cominciato a comparire riflessioni di altro tenore, che si interessavano agli aspetti più 
disparati legati al teatro. Abbiamo teorizzazioni poetiche, architettoniche, recitative, che non 
riescono mai ad abbandonare comunque una valutazione di tipo morale e che attraversano tutto 
il secolo e tutta l’Europa. 
 Ecco che, prima di occuparci finalmente delle riforme leopoldine sul teatro, sembra 
opportuno mostrare come gli spettacoli rappresentassero nel pieno Settecento un problema di 
tipo sociale e pratico e contemporaneamente una questione morale e teorica. 
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3.1 Il problema sociale del teatro nella Toscana di Pietro Leopoldo. 
 
Se il teatro ha attirato per così tanto tempo gli strali della Chiesa, contrappesati da 
tentativi di riflessione più o meno favorevoli al mondo teatrale e alle sue forme ed espressioni, 
evidentemente è stato perché esso era contraddistinto da una serie di elementi pratici e 
contenutistici che non potevano facilmente passare inosservati agli occhi delle autorità morali e 
politiche. Elementi propri di un mondo che si configurava come un ambiente estremamente 
variegato, complesso, ricco di sfumature e di tipologie di persone, che avevano una vita 
quantomeno alternativa rispetto alla norma. Si trattava di un’umanità variegata e complessa, 
che rappresentava a livello sociale un problema sotto molteplici punti di vista. Le questioni 
legate alla vita dei teatranti erano tante e sfaccettate, connesse ad una serie piuttosto ampia di 
comportamenti scorretti e disdicevoli. Principalmente le persone di teatro creavano un 
problema sociale per il loro nomadismo, per la mancanza di una vita in pianta stabile in un luogo, 
a causa di quelle che oggi chiameremmo tournée, a cui si aggiungevano questioni legate al sesso, 
ai rapporti interpersonali, al gioco d’azzardo e a una serie di attività illecite, che coinvolgevano 
uomini, ma soprattutto donne. Potremmo dire che si trattasse fondamentalmente di riflessi della 
mancanza di una vita sicura e certa, che comportava per la gente di teatro la necessità di trovare 
mezzi di sostentamento alternativi, con attività più o meno illegali. Ad ogni modo, le autorità, 
ben consapevoli di ciò che poteva succedere all’interno delle sale teatrali e di ciò che potevano 
fare i teatranti, non erano disposte a lasciar correre. In questo senso la Toscana di Pietro 
Leopoldo non fece eccezione: la polizia e il governo cercarono, infatti, di limitare e neutralizzare 
per quanto possibile le abitudini moralmente disdicevoli dei teatranti (e non solo), con un largo 
ricorso a quella potestà economica che si dipanava mediante richiami, brevi detenzioni ed un 
ampio uso dei precetti. 
All’interno dei documenti dell’Auditore fiscale e della Presidenza del Buon Governo 
troviamo larga traccia di quelli che erano i comportamenti scorretti tenuti da cantanti, ballerini 
e figuranti di entrambi i sessi, fornendo una casistica piuttosto ampia di quali e quanti potessero 
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essere i rischi connessi alla vita di teatro. Ad esempio, la loro condizione di quasi costante 
nomadismo comportava notevoli problemi di ordine pratico, tra cui la possibilità di crearsi “vite 
parallele” e relazioni extra-coniugali in più luoghi. Si trovano varie testimonianze di questo tipo, 
come ad esempio quella riguardante il tenore ventiquattrenne Gaetano Nesti, sposato e con una 
bambina piccola, che mentre si esibiva a Gorizia nel 1788, si era innamorato di una certa 
Caterina Arman, convincendola ad abbandonare la madre e il padre infermo per andare con lui 
a Firenze a sposarsi. Finendo i soldi durante il viaggio, Caterina fu costretta a vendere perfino i 
suoi vestiti per racimolare qualcosa, riuscendo ad arrivare con mezzi di fortuna a Firenze. Qui, 
come racconta il commissario del quartiere di Santa Maria Novella, la giovane venne portata dal 
Nesti “nell’Albergo della Palla lasciandola con dirli, che andava alla propria casa a rivestirsi e a 
prender dei denari per poi pensare a mettere anch’essa in ordine”, senonché “non si lasciò più 
rivedere”. Chi invece ebbe la premura di andare a trovare la Arman fu la moglie del Nesti con la 
suocera, chiedendole di non fare reclami e di andarsene al più presto dal Granducato. Tutta la 
faccenda non sfuggì però al commissario che, informato da un “pastaio” del quartiere, tale 
Sebastiano Donnini, che aveva cercato di aiutare la giovane, fece convocare la Arman per avere 
informazioni sulla vicenda. Saputo l’accaduto il commissario procedé ad espellere dal 
Granducato la giovane e punire il Nesti, che tuttavia non subì nessuna conseguenza particolare 
per la sua condotta, essendo addirittura “infetto di mal venereo”1. È interessante che il tenore 
due anni dopo, nel 1790, si dimostrasse recidivo, avendo indotto una certa Teresa Branzini di 
professione comica con cui aveva recitato insieme a Piacenza, a seguirlo di nuovo a Firenze 
andando perfino a convivere insieme in una casa in Borgognissanti2. Il Giusti aveva provveduto 
allora a far precetto ad entrambi di non trattarsi ed aveva previsto l’esilio per la Branzini. Quanto 
al Nesti, il cui padre chiedeva venisse arruolato perché “soggetto debosciato”, essendo sposato e 
con una figlia a carico, venne condannato ad un anno di casa di correzione3.  
                                                          
1 ASFI, Commissari di quartiere di Firenze, 14, affare n. 134  
2 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 106, affare 229 
3 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 106, affare 287 
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 Si trattava di un caso eclatante, ma non del tutto infrequente, diretto riflesso, tra le altre 
cose, di quel nomadismo di cui parlavamo sopra. La possibilità di stare lontani da casa, metteva 
evidentemente gli attori e i cantanti nella condizione di poter intrattenere relazioni extra-
coniugali. Poco importa che non tutti fossero sfacciati come il Nesti che per ben due volte portò 
con sé a Firenze le proprie amanti; tale comportamento immorale esisteva e doveva essere 
perseguito. 
 Gli inconvenienti legati agli spostamenti delle troupes non riguardavano soltanto gli 
uomini e i rapporti amorosi, ma anche questioni familiari importanti. Si pensi al caso della 
“Donna Maria Mazzolini di professione Ballerina, e perciò errante per il mondo”, che essendo 
impossibilitata ad allattare il proprio figlio lo lasciò a balia da una tale Fortunata Sideri di 
Livorno. Passati più di quattro anni, la ballerina ancora non si era curata di ricercare il figlio, e 
men che meno di pagare il corrispettivo per il baliatico. Al che il signor Sideri si era 
autonomamente informato sulla ballerina, scoprendo che stava lavorando presso il Teatro 
Nuovo di Firenze. Di fronte alle richieste dell’esponente, che aveva già a suo carico tre figli piccoli 
e aveva accumulato un discreto credito nei confronti della Mazzolini, il presidente Giusti incaricò 
il commissario di San Giovanni di chiamare a sé la ballerina intimandole di riprendersi il figlio 
e di pagare la somma dovuta4. 
 Da questi due esempi di massima possiamo farci un’idea di quali e quanti potessero 
essere i problemi generati da una vita incostante come quella dei teatranti, che si trovavano 
spesso a dover sopravvivere non solo con lo stipendio ottenuto con la loro attività artistica, ma 
mediante la protezione di personaggi più o meno importanti. Era questo il caso soprattutto delle 
virtuose di canto, che in più occasioni avevano attirato le attenzioni della polizia per i rapporti 
ambigui intrattenuti con uomini della città. Alcune donne si facevano mantenere da giovani 
forestieri, come nel caso della seconda cantante della Pergola Giovanna Alessandri con il 
cavaliere Smith5, altre convivevano con uomini dando pranzi e cene con amici, “facendo credere 
                                                          
4 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 29, affare 164 
5 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 83, affare 1444 
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che vi seguino tresche scandalose”6; altre sembravano circuire giovani di buona famiglia, spinti 
a prestare “obbligante servitù in cose neppure adattate a un vero servitore”7.Uno dei sintomi 
principali dell’essere mantenute o di avere fonti di introito illecite era il lusso esteriore, che 
diveniva uno strumento di discrimine in base al quale controllare le donne in generale e in 
particolare quelle coinvolte nell’arte rappresentativa. Le toilettes di comiche, cantanti, ballerine 
e figuranti venivano, infatti, commisurate alle loro rispettive capacità di guadagno; un 
abbigliamento sproporzionato alle loro entrate diveniva così indizio sufficiente per considerarle 
donne libertine e per sospettare che svolgessero un’attività illecita parallela a quella teatrale. A 
proposito del lusso è interessante comunque la riflessione aggiunta nel 1789 dal commissario di 
San Giovanni Luigi Bonichi all’elenco delle “donne sospette in qualche modo di libertinaggio, o 
troppo sfoggianti”. Egli scrive infatti: 
 
 “Queste sono le donne, che nel Quartiere si credono le più sfoggianti in lusso e galanteria, e che diano 
con la loro condotta luogo a pensare con qualche svantaggio del loro Costume. Peraltro io le do quale 
le ricevo per altrui testimonianza, e quali alcune mi sono comparse agl’occhi propri. Nel resto non 
credo che sia luogo a dubitare, che in ogni ceto ciascuna, qual più qual meno, faccia dei sforzi per 
comparire con Lusso, e con galanteria, e per uniformarsi alle mode. A questo proposito mi giova il dire, 
che il Lusso sarà sempre pregiudiziale, qualora una data Nazione per mantenerlo dovrà farsi ad altre 
debitrici, mentre quelle sole Nazioni risentiranno una risorsa dal Lusso, le quali per smaltire 
l’abbondanza dei loro prodotti, sono astrette a ricorrere al raffinamento delle arti, e del godimento”8.  
 
È assai interessante che il commissario faccia una valutazione del lusso non alla luce di 
criteri moralistici, ma in base a principi economici di tipo mercantilistico. Il lusso non viene 
tanto percepito come un elemento che implica corruzione dei costumi, quanto una componente 
del consumo, da inserirsi nella cosiddetta “bilancia commerciale”. Laddove un paese che 
produce beni riconducibili al lusso riesce a trarne guadagno, non ci sono problemi di tipo morale 
                                                          
6 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 25, affare 1330 
7 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 61, affare 1296. 
8 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1785-1808), affari comuni 90, affare 620 
100 
 
da considerare9. Che un commissario potesse inserire in un rapporto delle valutazioni di tal 
genere forse può essere sintomo del fatto che ormai questo tipo di considerazioni a carattere 
economicistico avessero ampia diffusione nella società.  
 I comportamenti moralmente disdicevoli delle donne di teatro non avevano nemmeno 
particolari barriere cetuali, se consideriamo che potevano coinvolgere nobili, come nel già citato 
caso del più giovane dei conti Della Gherardesca, oppure funzionari statali, ad esempio, come 
nel caso di Teresa Gattolini, moglie di un virtuoso, che tentò di sedurre Giovanni Battista 
Lombardini, uno dei praticanti del Supremo Tribunale di Giustizia10. Dai documenti sembra che 
la Gattolini si fosse avvicinata al Lombardini col pieno assenso del marito, a conferma che non 
era infrequente che esistesse un certo accordo tra coniugi sullo svolgimento di attività illecite, 
che garantissero un qualche guadagno. Alla vasta serie di scostumatezze delle donne di teatro 
aggiungiamo figli illegittimi, alcuni presumibilmente partoriti perfino dietro le quinte del 
palcoscenico11, più matrimoni e una generale tendenza a comportamenti volgari e sessualmente 
espliciti12. 
 A teatro, col favore delle maschere, potevano verificarsi anche situazioni spiacevoli che 
coinvolgevano religiosi, come nel caso del prete Pietro Braccini che osò nell’ultimo giorno di 
carnevale del 1788 travestirsi da donna13 o di un tal prete Angiolo Turini che “aveva trattato” una 
ballerina e aveva frequentato assiduamente il teatro di Borgognissanti14. Evidentemente 
dovevano capitare con una certa frequenza anche problemi di questo genere, o più in generale 
questioni che riguardassero anche ecclesiastici, se la Presidenza del Buon Governo aveva 
                                                          
9 L’argomento del lusso ha generato nel corso del Settecento e non solo un amplissimo dibattito, che peraltro 
coinvolse lo stesso Pietro Leopoldo che intervenne in merito con la lettera circolare del 10 agosto 1781. Per un 
approfondimento in merito rimandiamo a A. ADDOBBATI, Il dibattito sul lusso nella Toscana leopoldina in Modelli 
d’oltre confine. Prospettive economiche e sociali negli antichi stati italiani, a cura di A. ALIMENTO, Roma, Edizioni 
di Storia e Letteratura, 2009, pp. 45-63. Per una riflessione di carattere più generale, invece, segnaliamo C. 
CARNINO, Lusso e benessere nell’Italia del Settecento, Milano, Franco Angeli, 2014 
10 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1785-1808), affari comuni 90, affare 658 
11 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2875, affare 1379 
12 Si pensi alla Rosa Tavellotti di professione ballerina, che senza troppi peli sulla lingua rivelava alla locandiera 
presso cui era alloggiata “che al Lotti [il suo protettore] non se li rizzava e che bisognava che lo prendesse in mani”. 
Non solo, la stessa locandiera comunicava al commissario che quando la ballerina si sedeva vicino “al caldano del 
fuoco”, “si metteva intorno al medesimo con le gambe aperte”. 
13 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1785-1808), affari comuni 68, affare 238 
14 ASFI, Commissari di quartiere, 10, n. 58 
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ritenuto opportuno nel 1785 inoltrare una lista di preti precettati di recarsi a teatro, di giocare e 
di frequentare i caffè15.  
 Esistevano poi problemi relativi a personaggi in vista dell’amministrazione dei teatri 
stessi, come gli impresari o gli stessi accademici. La maggior parte delle informazioni di questo 
tipo riguardano il teatro di Borgognissanti e i suoi soci fondatori, che fin da subito, come 
abbiamo visto, attirarono l’attenzione delle autorità di polizia per le attività poco consone che 
erano soliti svolgere nel loro teatro. Donne, gioco d’azzardo, festini con vino comprato 
addirittura all’ingrosso e prostitute. Stanzini del teatro con letti a scomparsa, scandali e risse. 
Tutti i soci del teatro vi erano coinvolti: Francesco Magnelli, che era stato indagato per aver 
“brancicato” in platea Teresa Cipriani, niente meno che la cameriera del Brichieri Colombi (in 
particolare sembra gli avesse fatto “alcuni scherzi con tenerla per le mani, toccarli le cosce” e 
perfino “metterli una mano sotto la sottana per la parte di dietro”)16; Natale Tirinnanzi, che 
aveva messo incinta la propria serva17, e in particolare Angelico Rindi, accusato di sodomia18, 
che nel proprio palchetto accoglieva “un complotto di persone, dalle quali quivi si mangiava, 
giocava e si burlava, e  che di più facevasi degli Accenni e Baciamani alle Virtuose del detto 
Teatro, dalle quali venivano corrisposte, e che di più si portassero alcune di dette Comiche in 
detto Palchetto”19. Quest’ultima testimonianza apre per noi uno spiraglio per un’ulteriore 
riflessione sui comportamenti tenuti a teatro, che potevano facilmente sfociare in disordini. Era 
uso, infatti, durante le rappresentazioni che il pubblico manifestasse l’apprezzamento per lo 
spettacolo mediante le cosiddette “fischiate”, ossia molto banalmente dei cori di fischi indirizzati 
agli interpreti. Tale comportamento a volte generava vere e proprie “guerre” a suon di fischi, che 
non facevano altro che provocare enorme trambusto nelle sale, coinvolgendo platea e palchetti, 
da dove addirittura talvolta venivano gettati sonetti in lode delle virtuose stesse. Interessante è 
                                                          
15 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1785-1808), affari comuni 25, affare 1451. 
16 ASFI, Commissari di quartiere¸8, n. 28. 
17 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1785-1808), affari comuni 104, affare 93. 
18 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2925, affare 687 
19 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2976, affare 1689 
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la testimonianza particolare di Sir Horace Mann, ambasciatore inglese a Firenze, che scrivendo 
a Sir Horace Walpole nel 1741, afferma 
 
We had a strange uproar last Wednesday at the burletta, an affair of party. I never saw anything like it 
before but have heard of its happening in England. Albergotti was the hero. He had made his addresses 
to the Romana but being ill received, would not permit the applause the pit gave her, superior greatly 
to that which was given to the Cecca whom really everybody did applaud till it was known Albergotti 
was offended with the notice that was taken of the Romana. Piques of this kind went on for many nights 
but always were kept within the bounds of gentle hissing (which may be taken, as 'tis often meant in 
Italy for a call of silence out of attention) and violent clapping, but on the fatal Wednesday night just 
when the Romana was in the height of her favourite song which could hardly be heard for the clapping, 
the latter was silenced by a most dreadful concert of cat calls performed by the Lorrain officers and 
their servants. You cannot conceive the damp that was struck all over the theatre. The ladies were all 
offended and afraid to go home, it having been discovered that the cat callers were all armed. Albergotti 
was not one of 'em, though publicly known to be the promoter of it20. 
 
 Si creavano dunque veri e propri “partiti”, con la funzione di sostenere l’uno o l’altro 
interprete, che spingevano le autorità ad invitare gli impresari ad intervenire affinché venisse 
limitato il caos in sala21. Questo costume, tipicamente italiano, attirava le attenzioni come 
abbiamo visto dei forestieri, disabituati a questo tipo di comportamenti a teatro. È ancora 
lontana la prassi a noi familiare di assistere agli spettacoli teatrali in una silenziosa e concentrata 
attenzione, favorita dal buio nella sala. Queste abitudini erano tuttavia riflesso del fatto che gli 
interpreti di entrambi i sessi fossero veri e propri divi, famosi e acclamati dal pubblico. Ciò valeva 
tanto per le donne, quanto per gli uomini specialmente se castrati. Proprio questi ultimi erano 
oggetto di particolare attenzione da parte delle autorità, in quanto, pur essendo evirati, 
mantenevano una condotta sessuale multiforme, in quanto intrattenevano relazioni omosessuali 
                                                          
20 Horace Walpole’s Correspondence with Sir Horace Mann, voll. XVII-XXII, a cura di W. S. LEWIS, W. HUNTING 
SMITH e G.L. LAM, New HAven, Yale University Press, 1975, vol. XVII, pp. 162-163. La Romana è Angela Romani, 
una virtuosa di canto veneziana. 
21 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2925, affare 734. 
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o eterosessuali22. Sembra ad esempio che le donne ne ricercassero la compagnia per le loro 
particolari doti amatorie, come ci dice il De Sade23. Di nuovo si trattava di un costume che non 
poteva far altro che confermare i pregiudizi e le critiche nei confronti del mondo teatrale. 
Più in generale in una sala potevano verificarsi però situazioni delle più varie. Poteva 
darsi che la maschera all’ingresso venisse colpita con “un’ombrellata nelle parti basse”, come 
fece il servitore di un certo signor Vincenzo Papi all’entrata del Cocomero24, oppure che partisse 
uno sparo da un fucile utilizzato sulla scena, provocando un ferito, come accadde in occasione 
delle prove della commedia La subordinazione militare al teatro della Pallacorda25. Ma di 
nuovo, erano soprattutto i teatranti a fornirci gli aneddoti più interessanti. Erano abbastanza 
frequenti incontri d’amore nei camerini26 oppure approcci sessuali non corrisposti come nel caso 
del giovane servitore che tentò di circuire dietro le quinte la madre della ballerina Montelatici27 
del Teatro Nuovo e “le prese le mani rivoltandole indietro, con strascicarla, e nell’essere rimasta 
con la vita piegata le mise nel tempo istesso una man sul petto”28. Vicende di questo tipo 
venivano controllate dalle autorità poliziesche, che intervenivano con la giustizia economica di 
cui abbiamo già parlato. Si trattava in genere di fare delle ammonizioni verbali, piuttosto che 
imporre dei brevi periodi di carcerazioni o più spesso dei precetti, che potevano coinvolgere 
persone o luoghi. Si trattava di imposizioni apparentemente di poco conto, ma che in realtà se 
non rispettate potevano comportare dei problemi. Interessante a questo proposito il caso della 
                                                          
22 Vd. P. BARBIER, Gli evirati cantori, Milano, Rizzoli, 1991, H. ORTKEMPER, Angeli controvoglia. I castrati e la 
musica, Torino, Paravia, 2001, J. ROSSELLI, Il cantante d’opera cit., IDEM, The castrati as a professional group 
and a social phaenomenon, 1550-1850 in Acta musicologica, LX, n.2, 1988, pp. 143-179, G. SOLE, Castrati e cicisbei. 
Ideologia e moda nel Settecento italiano, Soveria Mannelli, Rubbettino Editore, 2008. 
23 D.A.F. DE SADE, Viaggio in Italia, Torino, Bollati Boringhieri, 1996, pp. 35-36 
24 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2863, affare 281. 
25 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2936, affare 2. Si fa riferimento all’allora famosa opera dell’attore e 
commediografo Heinrich Ferdinand Möller, intitolata Il conte di Waltron o sia la subordinazione tragico-militare 
del 1776. 
26 ASFI, Commissari di quartiere, 12, n. 3. 
27 Il riferimento ad una madre di una ballerina non è superfluo. Infatti spesso accadeva che ballerine, attrici e cantanti 
venissero aiutate nella preparazione per gli spettacoli proprio dalle mamme, che spesso assumevano un ruolo simile 
a quello di un “agente”, per dirla con termini moderni. Per un ritratto satirico e pungente di queste figure, 
consigliamo la lettura del capitolo indirizzato proprio “alle madri delle virtuose” presente in B. MARCELLO, Il teatro 
alla moda, 1720, pp. 57-62. In questo libello satirico venivano ironicamente criticati l'artificiosità delle trame degli 
spettacoli, lo stile stereotipato della musica, le scenografie stravaganti e i macchinari, l'ignoranza e la venalità dei 
compositori e dei poeti, la vanità e la volgarità dei cantanti, l'avidità degli impresari e l'inettitudine dei musicisti. 
28 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 25, affare 1451. 
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comica Barbara Castelli a cui era stato ordinato ripetutamente di “non trattarsi” con tale 
Giuseppe Benvenuti. La donna aveva peraltro già avuto problemi con la giustizia: nel 1780 le era 
stato fatto precetto di non ricevere alcun uomo all’infuori di parenti stretti, a cui era seguita 
l’ingiunzione di non uscire di casa alla sera; da quello stesso anno aveva avuto imposizione di 
non “trattarsi” con il Benvenuti, facendosi trovare spesso inosservante. Non paga, la Castelli si 
era intrattenuta anche con “un certo Giuseppe Canacci Giovine di anni 21 e figlio di famiglia”, 
che sembrava “spendesse intorno a essa”29. Di fronte alle costanti infrazioni ai precetti a lei 
comminati, il caposquadra del quartiere di Santo Spirito, Antonio Bernini, scrive nel suo 
rapporto del 1786 di aver organizzato una specie di “retata”, con cui sorprendere insieme il 
Benvenuti e la Castelli. Avendo visto l’uomo introdursi nella casa della comica, il caporale e gli 
sbirri si presentarono alla porta, bussando più volte, “nel qual tempo la detta Castelli si prestava 
per fare scalare il Benvenuti da una finestra di dove penetrò nella casa di Luigi Fancelli per cui 
li riuscì libera la fuga, e poscia la detta Castelli aprì ai Famigli, ma trovatasi di ciò scoperta non 
seppe negare la commessa trasgressione, il che fu creduto bene tenerla guardata a disposizione 
di ordini; e come che detta Castelli in questa sera doveva recitare nel Teatro di Borgo Ognissanti, 
ed in sequela delle proteste fatte dal di lei marito di farla rappresentare nella susseguente 
mattina d’avanti V.S.Ill.ma, a tale oggetto fu creduto espediente di rilasciarla con detta 
condizione”30. Si noti che anche in questo caso il marito della donna era evidentemente 
informato dei fatti, tanto da chiedere il rilascio della Castelli sulla propria parola. 
I disordini non riguardavano soltanto gli spettacoli pubblici, ma anche le 
rappresentazioni organizzate nelle dimore private, che talvolta potevano creare disagi, come nel 
caso delle lamentele di un tale Gaetano Batelli “continuamente disturbato ed inquietato per le 
frequenti Feste di ballo” che venivano fatte dal vicino Vincenzo Canovai31. 
                                                          
29 ASFI, Commissari di quartiere, 9, n. 283 
30 ASFI, Commissari di quartiere, 10, n. 48 
31 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2937, affare 36. 
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Dunque abbiamo cercato con rapidissime pennellate di dipingere una serie di aneddoti 
che potessero fornire un’idea almeno di massima di quanti e quali potessero essere i disagi 
sociali generati dalla condotta dei teatranti. Al di là di questo, era presente anche un problema 
di contenuti, ossia di opere portate in scena e di messaggi da esse trasmessi. In base alla nostra 
ricerca, nelle carte dell’Auditore Fiscale e della Presidenza del Buon Governo sono state trovate 
rarissime tracce di censura o controllo sugli spettacoli, peraltro a macchia di leopardo: nel 1776 
l’Auditore si esprime dubbiosamente sull’opportunità di permettere la rappresentazione della 
commedia goldoniana Il ricco insidiato, che aveva già generato alcune “doglianze” dopo essere 
stata proposta nel teatro di via Santa Maria32; nel 1782 venne ordinato dal Granduca di ritirare 
tutti gli esemplari della tragedia intitolata La morte di Brando Estruense, scritta da Giovanni 
Greppi33; infine nel 1789 venne proibito di mettere in scena una commedia intitolata Horia e 
Kloschka34. La mancanza almeno secondo la nostra parziale ricerca di informazioni in merito ad 
una eventuale censura teatrale è forse dovuta all’attività delle accademie e dell’impresario, che 
insieme molto probabilmente erano in grado di agire in questo senso, garantendo che le opere 
non creassero problemi per il loro contenuto. Oltretutto ricordiamo che, a parte alcune 
eccezioni, spesso venivano portati in scena pasticci, ossia assemblaggi di opere già di successo e 
già conosciute dal pubblico, che quindi avevano in qualche modo già superato il test sul loro 
contenuto. 
Dunque, come abbiamo cercato di mostrare, il teatro costituiva agli occhi del Granduca e 
delle autorità toscane un problema sociale, che non risparmiava alcuna sfera della vita 
quotidiana. I teatranti, in particolare di sesso femminile, assumevano comportamenti discutibili 
                                                          
32 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2846, affare 24 
33 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2936, affare 15.  
Giovanni Greppi (1751-1827) fu un commediografo bolognese, molto popolare nel XVIII secolo, autore di circa una 
cinquantina di opere da ricondurre al genere lacrimevole o comédie larmoyante. 
34 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1785-1808), affari comuni 97, affare 1309. Non siamo riusciti a trovare 
informazioni soddisfacenti su questa opera, ma possiamo supporre che la trama probabilmente facesse riferimento 
alla rivolta che scoppiò in Transilvania nel 1784, contro i nobili magiari e le truppe imperiali. Horia, infatti, era il 
nome di battaglia del capo rivoluzionario romeno Vasile Nicola, detto Ursu (1730-1785), un contadino che si recò 
quattro volte a Vienna per presentare all'imperatore Giuseppe II le rivendicazioni nazionali e sociali delle oppresse 
popolazioni romene di Transilvania. Falliti questi interventi, insieme a Cloşca (Ion Oargă) e a Crişan (Marcu 
Giurgiu), si mise a capo della rivolta di cui parlavamo, ma tradito e consegnato alle autorità, subì il supplizio della 
ruota pochi mesi dopo l'inizio degli scontri. 
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nel sesso, nei rapporti familiari, intrattenevano relazioni ambigue con personaggi della più varia 
estrazione sociale, non avevano una dimora fissa e spesso cadevano in attività illecite per 
mantenersi, senza contare che all’interno delle sale teatrali potevano verificarsi inconvenienti 
della più svariata natura. Non dovrebbe a questo punto stupire che Pietro Leopoldo abbia sentito 
la necessità di intervenire su questo ambito della vita culturale e sociale, e che il teatro abbia nel 
tempo spinto a numerose riflessioni di tipo teorico. 
 
3.2 Da padre Paolo Segneri a Ludovico Antonio Muratori. Uno spostamento 
di prospettiva. 
 
 A lungo non è sussistita alcuna incompatibilità di fondo tra Chiesa e teatro, se 
consideriamo che per tutto il medioevo la vita popolare fu contrassegnata da numerosi eventi 
spettacolari di matrice teatrale che coagulavano al loro interno elementi culturali di ispirazione 
sacra e profana, apparentemente senza alcun tipo di contraddizione tra loro35. La svolta nel 
rapporto tra istituzioni ecclesiastiche e teatro si consumò con il Concilio di Trento, che portò 
avanti, all’interno della sua opera di riforma della Chiesa, una progressiva separazione tra sfera 
religiosa e laica, i cui confini erano stati fino ad allora molto labili.  
 Al di là di ciò che si può pensare, il rapporto tra Chiesa e teatro continuò a svilupparsi in 
maniera relativamente ambigua e bivalente, se consideriamo che l’arte e le manifestazioni 
contraddistinte da una certa sensibilità teatrale e scenica divennero uno strumento essenziale 
della comunicazione liturgica del periodo controriformistico. Processioni, oratori sacri, le stesse 
attività delle confraternite e la predicazione nel Nuovo Mondo, per citare solo alcuni esempi, 
assunsero sempre più caratteri drammatici, teatrali, che potessero sfruttare la suggestione insita 
nel teatro a vantaggio del messaggio cattolico36. Soprattutto l’ordine dei Gesuiti comprese il 
                                                          
35 Cfr. P. BURKE, Cultura popolare cit. 
36 E. OROZCO DIAZ, Teatro e teatralità del Barocco. Saggio di introduzione al tema, Ibis, 1995; B. MAJORANA, 
Governo del corpo, governo dell’anima: attori e spettatori nel teatro italiano del XVII secolo, in Disciplina 
dell’anima, disciplina del corpo e disciplina della società tra medio evo ed età moderna, a cura di P. PRODI, 
Bologna, Il Mulino, 1994, pp. 437-490 
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potenziale insito nel teatro, permettendo che nei loro collegi gli allievi si esibissero in 
rappresentazioni teatrali, rispettose di precise regole performative e contenutistiche, che 
aiutassero ad istruire divertendo37. Tali rappresentazioni erano peraltro permesse anche negli 
istituti religiosi femminili, in cui suore, monache e novizie potevano esibirsi per il loro stesso 
divertimento o di fronte ai loro stessi familiari38. 
 L’avversione della Chiesa al teatro, dunque, non era pregiudiziale, ma riguardava la 
dimensione incontrollabile che lo contraddistingueva nelle sue declinazioni profane, cioè 
l’improvvisazione comica, la ricerca del ridicolo per suscitare il riso, la presenza delle attrici, la 
fascinazione della finzione in una parentesi ludica non finalizzata all’apprendimento e alla 
divulgazione di un messaggio religioso. Il problema non stava nel teatro in sé dunque, ma nelle 
forme e nei contenuti che esso assumeva. Qualora fosse sottoposto al controllo e alla gestione 
ecclesiastica poteva diventare assolutamente funzionale alla predicazione cattolica. Laddove 
invece veniva lasciato in mano ai laici, che sfruttavano il linguaggio comunicativo teatrale per 
trasmettere valori eterodossi o contrari alla buona morale, ecco che il teatro doveva essere 
proibito, condannato o al limite profondamente depurato. 
 Non tutto il mondo cattolico si era posto su posizioni fortemente critiche rispetto al 
teatro, possiamo citare ad esempio il gesuita Giovanni Domenico Ottonelli che, per quanto 
critico rispetto alla società teatrale, dialogò in questo senso con l’attore Niccolò Barbieri, detto 
Beltramo, arrivando ad ammettere l’ipotesi di una moderazione del teatro, da cui potesse 
scaturire un’idea di riforma teatrale funzionale alla morale cattolica39. Tuttavia per quanto 
fossero presenti questo tipo di eccezioni, la maggioranza del clero cattolico individuava nel 
teatro laico una fonte di dissipazione di tempo, sottratto alla vita reale fatta di lavoro, famiglia e 
                                                          
37 F. ANGELINI, Barocco Italiano in Storia del teatro moderno e contemporaneo vol. I cit., pp. 193-275, in 
particolare le pp. 221-225 e C. BERNARDI, Censura e promozione del teatro nella Controriforma in IDEM, pp. 
1023-1042. 
38 I monasteri femminili come centri di cultura fra Rinascimento e Barocco, a cura di G. POMATA e G. ZARRI, 
Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 2005 
39 Barbieri scrisse nel 1628 il Discorso familiare intorno alle moderne commedie o Supplica, in cui difendeva la 
società teatrale, cercando di distinguere anche in questo ambito ciò che era buono da ciò che non lo era. Dialogando 
con lui e con altri, Ottonelli elaborò tra 1646 e 1652 un’opera in 6 volumi intitolata Della christiana moderatione del 
theatro, in cui appunto ammetteva che grazie ad un opportuno senso della misura si potesse portare avanti una 
riforma del teatro funzionale alla sua depurazione da elementi negativi. 
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meditazione religiosa, e un’origine di corruzione morale, operata dai comici con i loro 
comportamenti. 
Dobbiamo tener presente, dunque, che nel Settecento erano ancora ben vivi i retaggi di 
questo tipo di valutazione etica e morale dell’attività teatrale, che difficilmente potevano non 
aver influenzato i tentativi di riflessione teorica sviluppati nel XVIII secolo. Prima di occuparci 
di ciò che sostiene Ludovico Antonio Muratori in merito al teatro e alla sua utilità40, sembra 
opportuno, quindi, fare un rapido excursus su uno dei tanti esempi di accesa critica ecclesiastica 
dell’attività teatrale, presente nell’opera di Padre Paolo Segneri, gesuita vissuto nel pieno 
Seicento e importante predicatore cattolico41, che si va ad inserire in quel filone anti-teatrale che 
raggiungerà pieno sviluppo proprio nel XVII secolo42. Probabilmente la vis polemica del Segneri 
e dei suoi correligionari era stata particolarmente stimolata dal contemporaneo successo della 
Commedia dell’Arte, che proprio nel Seicento si sviluppò dando origine ad un fenomeno 
culturale che da sempre attira l’attenzione degli studiosi per le sue molteplici sfaccettature43. 
Dunque quello del Segneri è soltanto uno dei tanti contributi portati alla causa anti-teatrale nel 
Seicento, ma forse si contraddistingue per la sua fama e per la forte carica polemica. 
                                                          
40 Specifichiamo comunque che sussiste un legame interessante tra la figura del Segneri e Muratori. Nel 1712, infatti, 
quest’ultimo vide una missione nei pressi di Modena tenuta da Paolo Segneri juniore, nipote del gesuita omonimo. 
Ne fu sconcertato, a tal punto da essere spinto a scrivergli che non era d’accordo con quella predicazione basata su 
superstizioni e fanatismo, da lui criticati nel De moderatione (non ancora pubblicato, ma già redatto). Tuttavia, fu 
tanto impressionato da chiedere al gesuita di ripetere quelle missioni a Modena. L’anno successivo Segneri morì e 
nel 1719 Muratori pubblicò la Vita del padre Segneri juniore e nel 1720 gli Esercizi spirituali. Per un 
approfondimento segnaliamo B. MAJORANA, Immagini predicazione teatro: Muratori e Segneri iuniore a 
confronto (1712) in Ordini religiosi, santi e culti tra Europa, Mediterraneo e Nuovo Mondo (secoli XV-XVII). Atti 
del V convegno internazionale AISSCA, Lecce, 2-6 maggio 2003, vol. I, a cura di B. PELLEGRINO, Galatina, 
Congedo Editore, 2009, pp. 135-164 
41 Padre Paolo Segneri a 380 anni dalla nascita, a cura di B. LA PADULA, Edizioni del Gonfalone, Nettuno, 2004; 
G. D. GORDINI, L’arte di ben predicare di Paolo Segneri, in La predicazione in Italia dopo il Concilio di Trento tra 
Cinquecento e Settecento. Atti del X Convegno di Studio dell’Associazione Italiana dei Professori di Storia della 
Chiesa, Napoli 6 - 9 settembre 1994, a cura di G. MARTINA e U. DOVERE, Roma, Edizione Dehoniane, 1996. Per il 
suo rapporto con Cosimo segnaliamo i contributi presenti in Storia della civiltà toscana, vol. III Il principato 
mediceo, a cura di E. FASANO GUARINI, Firenze, Le Monnier, 2003. 
42 Per una analisi delle voci che nel Seicento si levarono contro il teatro e il coinvolgimento femminile in esso 
rimandiamo a B. MAJORANA, Finzioni, imitazioni, azioni: donne e teatro in Donna, disciplina e creanza cristiana 
dal XV al XVII secolo. Studi e testi a stampa, a cura di G. ZARRI, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1996, pp. 
121-139 
43 La bibliografia sulla Commedia dell’Arte è molto ampia e di natura diversificata. Rimandiamo a titolo puramente 
esemplificativo a S. FERRONE, Attori mercanti corsari: la commedia dell'arte in Europa tra Cinque e Seicento, 
Torino, Einaudi, 1993; Il teatro italiano del Rinascimento, a cura di F. CRUCIANI e D. SERAGNOLI, Bologna, Il 
Mulino, 1987; La commedia dell'Arte: alle origini del teatro moderno Atti del Convegno di Pontedera, 28-30 maggio 
1976, a cura di L. MARITI, Roma, Bulzoni, 1980; La commedia dell’arte: storia, testi, documenti, a cura di F. 
MAROTTI, Roma, Bulzoni; F. TAVIANI, La Commedia dell’arte e la società barocca. La fascinazione del teatro, 
Roma, Bulzoni, 1991; R. TESSARI, Commedia dell’arte: la maschera e l’ombra, Milano, Mursia, 1984. 
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 In particolare è nell’opera Il cristiano istruito nella sua legge, scritta nel 1686 ma il cui 
successo non smise di garantirle numerose ristampe anche nel corso del Settecento, che esiste 
un intero capitolo dedicato “alle Commedie scorrette”44, in cui viene dipinto a tinte assai fosche 
l’effetto che il teatro ha sul popolo, secondo una prospettiva religiosa volta a salvaguardare 
l’anima del pubblico accorso agli spettacoli. Nelle parole del Segneri, che peraltro non si era 
dimostrato immune da una certa sensibilità drammatica nella sua opera pastorale45, i teatri 
pubblici sono definiti uno “spasso pestilenziale” e “un ricetto pubblico dei demoni”, i “teatranti 
sono tanti maghi delle coscienze” e “gli ascoltatori sono tanti maleficiati nell’anima”. Viene 
negato categoricamente che gli spettacoli possano in qualche modo avere effetti positivi sul loro 
pubblico, dal momento che “contengono o l’argomento osceno, o parole immodeste, o 
proposizioni irreligiose, o rappresentazioni di fatti sconci”. Anche qualora nessuno di questi casi 
si verifichi, rimangono gli intermezzi “laidi” e le donne coinvolte negli spettacoli, “che 
recitandovi destano con la loro presenza e col loro parlare, affetti troppo nocevoli all’onestà”. 
 Dal contatto con il mondo teatrale e con le commedie, che a onor del vero sono il vero 
oggetto di attacco del Segneri46, derivano almeno tre “malefizi”, uno “amatorio”, uno “ostile” ed 
uno “sonnifero”. Nel primo caso si fa riferimento all’argomento amoroso che contraddistingue 
un gran numero di opere, in particolare si tratta di amori finti che incitano alla passione e che 
fanno breccia soprattutto nelle donne. Donne peraltro coinvolte nella loro messa in scena, nella 
finzione dell’amore e paragonate a “cantatrici infernali” e sirene, che riescono ad attirare 
l’attenzione degli ascoltatori avendo un impatto ancor più forte di quello che dovrebbero avere 
le parole dei Vangeli. Per non lasciare alcun dubbio, il Segneri calca bene la mano, richiamando 
immagini spaventose alla mente del lettore: “Dice San Cipriano che torna più conto udire un 
                                                          
44 P. SEGNERI, Il cristiano istruito nella sua legge, 1773, parte III, pp. 295-308  
45 La sua predicazione si contraddistingueva per una certa progressione penitenziale che comprendeva tra le altre 
cose la catena al collo, la corona di spine, la flagellazione a sangue e spesso il dialogo con un teschio, al fine di 
commuovere e convertire i presenti alla predica. Cfr. B. MAJORANA, Lo pseudo-Segneri e il teatro celeste: due 
tracce secentesche in Teatro e Storia, IX, 1994, pp. 357-362. 
46 La Chiesa si era dimostrata più indulgente nei confronti del genere tragico, che per le sue caratteristiche era riuscito 
più facilmente ad integrarsi con argomenti di stampo religioso, generando gli oratori sacri. Cfr. A. CASCETTA, La 
“spiritual tragedia” e l’”azione devota”. Gli ambienti e le forme in La scena della gloria. Drammaturgia e spettacolo 
a Milano in età spagnola, a cura di EADEM e R. CARPANI, Milano, Vita e Pensiero, 1995, pp. 115-218 
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Basilisco, il qual sibili, che una Donna, la qual canti”47. Si tratta di un topos ricorrente nella 
letteratura anti-teatrale secentesca, quello della donna sirena, che con il suo canto e con la sua 
recitazione travia la mente di chi l'ascolta mediante una potentissima suggestione.  
Il teatro inciterebbe poi a compiere il male, a cadere nel peccato e a comportarsi contro 
la buona morale, facendoci soccombere a un “malefizio ostile”, dal momento che ci mette a 
contatto con i tre nemici di ogni cristiano: il mondo, la carne e il demonio. Quando Segneri ci 
parla di mondo intende la realtà esterna, con cui ciascuno di noi deve confrontarsi. Il problema 
posto dalle rappresentazioni teatrali è che nelle opere messe in scena gli attori mostrano “chi 
con inganno, con iniquità, con perfidia, anzi con sacrileghi incanti si fa strada, ora a regnare, ora 
a vendicarsi, ora a vincere”48. Chi mal si comporta non viene adeguatamente punito nelle 
commedie, non viene sottoposto al giudizio divino che dovrebbe sicuramente agire contro di lui: 
qui sta l’impossibilità per le commedie di insegnare e di correggere il comportamento degli 
spettatori. Quando si mettono in scena giovani che riescono ad eludere i mariti delle proprie 
amanti, oppure vicende che coinvolgono lenoni che comprano l’onestà delle vergini o si fanno 
compiere ai personaggi azioni contrarie alla legge divina, con cui “si avvilisce come semplicità la 
Continenza Cristiana” screditando il Vangelo, la fede e la provvidenza, è chiaro che non esistono 
margini per non considerare tali commedie “scorrette”. La pubblicità poi che viene così data alla 
cattive azioni fa sì che “da una sola Opera scandalosa si stabiliscano in una sera più errori a 
favore del mondo, che non se ne stabiliscano dalle lingue di tutti i cattivi compagni in un anno”49. 
Errori che coinvolgono poi la carne, stimolata dall’assistere a rappresentazioni che riguardano 
l’amore e la passione, che spingono i giovani a soddisfare le proprie pulsioni grazie ai “motti 
arguti, le facezie, le formole e i proverbi” utilizzati per raccontarle e in ultima istanza per 
giustificarle.  
 Ma sopra ogni cosa ciò che preoccupa il Segneri è il contatto con il demonio che si 
consuma a teatro. Qui il Male si comporta come un cacciatore in cerca di prede, “aprendo egli 
                                                          
47 PADRE PAOLO SEGNERI, Il cristiano istruito cit., p. 297 
48 P. SEGNERI, Il cristiano istruito cit., p. 298 
49 IVI, p. 299 
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ne’ teatri una pubblica scuola per insegnare a peccare con pensieri, con parole, e con opere”, 
riecheggiando le parole dell’Atto di dolore. A teatro si è di fronte ad uno stimolo potentissimo, 
che coinvolge tutti i nostri sensi perché “i libri son vivi, le pitture sono vocali, la vista è congionta 
alle parole, le parole sono animate da gesti, da applausi, da cetre, da canti, da sinfonie”50. 
L’esempio che ci si para davanti si insinua dentro di noi e fa in modo che “quell’anima, la qual’era 
venuta al Teatro una Colomba, ne ritorni un Avvoltoio, tutto amante del fracidume”51. 
 Infine il teatro spinge tutti noi in un “malefizio sonnifero”, ossia un “letargo incantato”, 
che “è sonno insieme, ed è sogno”, perché “non solamente [gli spettatori] non veggono quello 
che è, come chiunque dorme; ma veggono quel che non è, come chi, dormendo, anche sogna”52. 
In questo senso gli attori sono come dei maghi, e poco importa se chi va a teatro sostiene di non 
percepire problemi in se stesso. La corruzione generata dalle commedie non sta nel corpo, ma 
nell’anima ed è veicolata dal fatto che il demonio trova campo facile a teatro, dove “le Scene sono 
una tenuta proprissima dell’Inferno”. Secondo Segneri gli spettacoli teatrali dovrebbero essere 
proibiti in ogni periodo dell’anno, perfino in Carnevale quando l’anima delle persone è più 
predisposta a compiere il male e a far insinuare il peccato dentro di sé al riparo delle maschere. 
Non esiste margine, nella predicazione segneriana, per la possibilità di istruire e correggere 
mediante gli spettacoli teatrali, dal momento che essi coagulano in loro talmente tanti elementi 
negativi da non potersene depurare. La suggestione sarebbe tale da riuscire a far partorire ad 
una donna bianca un figlio di colore solo per aver assistito ad uno spettacolo che coinvolgesse 
racconti sui Mori. Con una retorica tutta barocca e intercalata da immagini fosche e paurose, 
tipiche di quella tendenza macabra e grottesca propria della letteratura del periodo, Segneri 
cerca di descrivere quanti e quali possano essere gli effetti negativi degli spettacoli sull’animo 
umano, veicolati dai loro contenuti, dai loro interpreti considerati “indegni e infami” e dalle loro 
dinamiche interne ed esterne, che non fanno altro che insegnare a “stimar la vita presente, 
sprezzar la futura, farsi beffe delle minacce divine, e poco meno che ridersi dell’Inferno come in 
                                                          
50 IVI, p. 301 
51 P. SEGNERI, Il cristiano istruito cit., p. 301 
52 IVI, p. 303 
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sogno!”53. L’unico teatro a cui un cristiano deve assistere e prestare attenzione è quello della 
Creazione, tanto da spingere il Segneri a scrivere: “non dubitate di non avere ampio soggetto in 
mirarlo, da temere, da sperare, da gemere, da esultare, da stupefarvi. E questo non val più d’ogni 
Adone, o di ogni Amarilli?”54. 
 A lungo l’influsso dell’approccio controriformistico al teatro, di cui la predicazione del 
Segneri è un valido esempio, continuò ad influenzare le riflessioni sugli spettacoli e sulla loro 
funzione, basti pensare alla disputa tra il domenicano Daniele Concina e Scipione Maffei a metà 
del Settecento55. Tuttavia i tempi erano ormai cambiati e la consapevolezza di ciò aveva convinto 
anche papa Benedetto XIV, che aveva ormai compreso l’irrilevanza della questione del teatro per 
le problematiche religiose del proprio tempo. Ormai i poli di tensione della disputa sugli 
spettacoli andavano ricercati altrove, non più nell’ambito delle categorie religiose e morali. Il 
teatro non veniva più visto necessariamente come un cancro della società, ma come un 
fenomeno pieno di pecche e di abusi, meritevole però di essere riformato e corretto grazie alle 
riflessioni degli intellettuali. Il problema cominciò così ad essere posto secondo nuovi 
presupposti, non più quelli della suggestione diabolica e della forza moralmente corruttrice, ma 
della possibilità di riforma del teatro sulla scorta della ragione. Il teatro acquistò la dignità di 
una manifestazione culturale, in grado di essere riorganizzata grazie a nuove regole poetiche. È 
chiaro che anche partendo da queste premesse la questione della moralità del teatro tendeva a 
ricomparire, ma sempre più come un particolare aspetto delle più vaste questioni sulla 
razionalità o sull’utilità degli spettacoli56. 
 Non è dunque un caso se Ludovico Antonio Muratori, educato proprio in un collegio 
gesuita e quindi sicuramente a conoscenza della condanna controriformistica del teatro, aveva 
                                                          
53 IVI, p. 302 
54 P. SEGNERI, Il cristiano istruito cit., p. 308 
55 Ci stiamo riferendo alle tre aspre dissertazioni De spectaculis theatralibus (1752), in cui padre Concina attaccò 
con violenza sia le moderate opinioni del Muratori sia le più franche asserzioni del tragediografo Scipione Maffei, 
sostenendo la totale condanna morale del teatro e di tutti gli spettacoli, bollati come fonte di licenziosità. A tale 
attacco replicò nel 1753 Maffei con il trattato De' teatri antichi e moderni , a cui il Concina volle ancora 
ostinatamente rispondere due anni dopo col libretto De' teatri antichi e moderni contrari alla professione cristiana 
libri due. 
56 F. TAVIANI, Il teatro dalla morale alla cultura in Il teatro italiano del Settecento a cura di G. GUCCINI, Bologna, 
Il Mulino, 1988, pp.101-120 
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deciso di elaborare la propria riflessione sull’argomento concentrandosi su elementi alternativi 
rispetto a quelli tipicamente seicenteschi. Pur mantenendo la convinzione segneriana e 
sostanzialmente cattolica che il vero teatro a cui ogni cristiano deve assistere è quello del mondo 
creato per noi da Dio57, Muratori decise di porsi rispetto al problema secondo una prospettiva 
fondamentalmente più moderata. Pur occupandosi dell’argomento in più opere da lui scritte, in 
questa sede saranno analizzati i passi presenti nel Della pubblica felicità, oggetto de’ buoni 
principi (1749)58 e nel più risalente Della perfetta poesia italiana (1706)59. In entrambi i casi, 
pur se da punti di vista diversi, nel primo la prospettiva è quella del benessere pubblico, nel 
secondo del miglioramento della produzione letteraria, viene precisato che il teatro può avere 
un’utilità per i costumi pubblici, nella misura in cui sia in grado di correggere facendo sorridere: 
“fra tutti i pubblici spettacoli, approvati dalla Politica, e dalla Morale per ricreazione de’ popoli, 
il più profittevole, e quasi direi il più dilettevole, è quel delle Tragedie, e Commedie”60. Di per sé 
il teatro non è un male, come invece sembra emergere dalle parole di Segneri, lo diventa nel 
momento in cui invece di trasmettere messaggi moralmente corretti, si affida a rappresentazioni 
che spingono verso comportamenti riprovevoli. Potenzialmente il teatro è una “Scuola segreta 
del ben operare”61, una “dilettevole scuola di buoni costumi e una soave cattedra di lezioni 
morali” 62, perciò in questo senso potrebbe avere una funzionalità importante per il pubblico 
bene, per quella “pubblica felicità” che deve essere l’obiettivo ultimo di ciascun principe. Per 
questo Muratori auspica che siano proprio i sovrani ad intervenire sulla produzione teatrale, 
incentivando quegli autori che possano depurarla dagli elementi corruttori, che avrebbero effetti 
assai negativi su tutto il basso volgo che si avvicina agli spettacoli teatrali. 
 Il problema sotteso alla cattiva influenza del teatro sui costumi sociali ha una duplice 
natura: da un lato si tratta di un problema eminentemente legato al contenuto delle opere e a 
                                                          
57 Tema più volte presente nell’opera La filosofia morale proposta ai giovani del 1735. 
58 L. A. MURATORI, Della pubblica felicità, oggetto de’ buoni principi, Lucca, 1749 con particolare attenzione alle 
pp. 172-175 e 412-424 
59 IDEM, Della perfetta poesia italiana, Milano, Einaudi, 1971, particolarmente le pp. 702-724 
60 IVI, p. 704 
61 L. A. MURATORI, Della pubblica felicità cit., p. 173 
62 IDEM, Della perfetta poesia cit., p. 704 
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chi le mette in atto; dall’altro esiste una criticità connessa agli eccessi materiali che si consumano 
a teatro e che devono essere limitati con una costante attività di moderazione che deve essere 
patrocinata dai principi in prima persona, secondo la logica dell’esempio che permea tutto il 
Della pubblica felicità e che sarà così importante anche per la formazione intellettuale e politica 
di Pietro Leopoldo.  
 Da un punto di vista qualitativo, Muratori auspicava già nel 1706 che avvenisse una 
riforma del teatro, che doveva in qualche modo riuscire ad innalzare il valore delle tragedie e 
commedie italiane. Anche Muratori individuava uno dei problemi principali, sebbene con toni 
meno apocalittici del Segneri, nel costante ricorso ai temi amorosi per attirare l’attenzione del 
pubblico, in particolare femminile. Si tratterebbe di una questione di gusto discutibile, dato che 
l’amore, di per sé non negativo, è un sentimento inebriante, che può spingere agli eccessi, specie 
nei giovani e nelle donne che sono soliti andare a teatro e che vengono considerati 
particolarmente suscettibili di fronte a questi temi sensibili. Il “basso amore” messo in scena 
nelle tragedie soprattutto assume toni ridicoli e puerili, mentre invece il genere tragico dovrebbe 
ispirare “terrore, compassione, amore per le azioni eroiche”. Tale leggerezza di contenuti non fa 
che sminuire il valore della tragedia, che condannando i vizi invece dovrebbe spingerci a gesta 
di grande virtù. Altrettanti problemi si pongono in merito alle commedie, che agli occhi di 
Muratori hanno abbandonato il criterio del “Verisimile” per spostarsi sulla rappresentazione di 
azioni ridicole, pensate ed interpretate da attori ignoranti, che per questo motivo non possono 
avere che effetti deleteri sui buoni costumi. Non a caso Muratori si lamenta della qualità degli 
istrioni, che “se son languidi, se affettati, se non sanno l’Arte del recitare”63 chiaramente non 
possono avere sul pubblico quell’influenza positiva che potenzialmente il teatro ha. In 
particolare il genere comico ha la capacità di correggere facendo ridere, come dicevamo, grazie 
ad una satira acuta ed ingegnosa – “il Ridicolo è una spada più acuta e penetrante dell’altre”64, 
dice Muratori – che metta al suo centro di nuovo la logica dell’esempio, in senso duplice: 
                                                          
63 L. A. MURATORI, Della perfetta poesia italiana cit., p. 722 
64 IDEM, Della pubblica felicità cit, p. 420 
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l’esempio da seguire e quello da rifuggire. In questo senso Muratori dà un consiglio chiaro ai 
poeti comici: “dico perciò, che in essa [la Commedia] non si vuol sofferire l’uso de’ motti lascivi, 
e de gli Equivochi lordi; non il porre in discredito la pietà, la continenza, e modestia sì de gli 
uomini, come delle Donne, e molto meno il persuader con ragioni la libertà del senso, e la 
soddisfazione de gli appetiti mal sani; non il burlarsi de’ genitori, che prendano gran cura 
dell’onestà, e buona educazione de’ lor figliuoli; non l’insegnare stratagemmi, e malizie per 
ingannare i mariti; non il far cotanti sconci colloqui d’amore fra gl’innamorati”65. E’ 
indispensabile “schivar tutto ciò, che può recar danno ai buoni costumi” ed evitare dunque di 
comporre opere come quelle di Molière, che non ha “perseguitato i vizi de’ privati, come 
dovrebbe far la Commedia con mettergli derisione, ma gli ha insegnati”, spingendo verso “un 
certo amore della libertà mondana”66.  
 Dunque, a differenza di Segneri che vedeva nel teatro un elemento negativo in tutte le sue 
sfaccettature, Muratori ne ammette il potenziale educativo e moralmente valido. Lo ammette 
pur riconoscendo i limiti presenti nella produzione tragica e comica italiana e pur considerando 
che il teatro può procurare dei problemi laddove non rispetti degli standard qualitativi e una 
moderazione generale che permetta di evitarne gli effetti peggiori. Ciò che viene da Muratori 
auspicato è da un lato un miglioramento nell’attività teatrale in cui si coniughi una migliore 
produzione letteraria e una selezione più attenta e più rigorosa degli attori che devono mettere 
in scena le opere; dall’altro Muratori invita ad una generale moderazione nell’usufruire dei 
divertimenti, che per quanto legittimi e necessari, non possono diventare mezzi per coltivare 
l’ozio. I giovani e le donne dovranno essere particolarmente protetti dagli spettacoli, in quanto 
più facilmente suggestionabili di fronte ai contenuti teatrali che dovranno necessariamente 
ridimensionare l’incidenza dei temi amorosi, di sicuro impatto, ma di scarso valore laddove 
dipingano amori bassi, puerili e di scarsa profondità. Ciò su cui è sicuro Muratori è l’influsso 
negativo dei drammi in musica, che nella Perfetta poesia italiana sono visti come un male a cui 
                                                          
65 L. A. MURATORI, Della perfetta poesia italiana cit., p. 720 
66 IVI, p. 717.  
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poter far fronte mediante di nuovo una moderazione della loro messa in scena; nella Pubblica 
felicità, invece, l’opera in musica viene percepita come “dannosa ad uno Stato”, soprattutto per 
i meccanismi economici che innesca, secondo cui si pagano eccessivamente musici e ballerini 
stranieri. 
 In conclusione Muratori riconosce il valore degli spettacoli per la “pubblica felicità”, a tal 
punto da invitare i principi a sostenere, anche economicamente, la produzione di opere che 
abbiano un valore culturale ed educativo importante per la collettività. “Ripeto, che il miglior 
ripiego sarebbe, che dal generoso Principe si facessero comporre da chi con la convenevole 
abilità … delle Commedie insieme piacevoli e morate; o almeno scegliere fra le già composte da 
gl’Italiani, Franzesi, Spagnuoli, ed Inglesi quelle, che più si credono atte ad emendare le 
perniciose e le ridicole Passioni del Popolo”67. Sostanzialmente “il punto sta, come dissi, l’esigere 
in ogni pubblico Divertimento e Solazzo, e in ogni anche privata Raunanza di persone una tal 
Moderazione, che non si screditi la Virtù e il buon Costume, né si insegni e molto men si pratichi 
il Vizio”68. Finché questi criteri vengono rispettati, il teatro non ha motivo di essere proibito. 
 
 3.3 D’Alembert e Rousseau. Un dibattito sul teatro tra philosophes. 
 
 Le controversie sul teatro che tanto avevano animato il XVII secolo, coinvolgendo 
ecclesiastici e laici, arrivarono, come abbiamo già detto, fino al Settecento e qui vennero portate 
avanti mediante le parole e le riflessioni di molteplici autori. Ovviamente la questione non poté 
non interessare i philosophes dell’Illuminismo, che si occuparono dell’argomento sotto più punti 
di vista. Posto che i più grandi nomi della corrente illuminista si dedicarono alla scrittura di 
opere teatrali peraltro anche di gran successo, il problema degli spettacoli venne dibattuto e 
affrontato da un lato sotto una lente tecnico-artistica, basti pensare alle teorie recitative di 
                                                          
67 L. A. MURATORI, Della pubblica felicità cit., p. 419. 
68 IVI, pp. 422-423. 
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Diderot69, dall’altro secondo una prospettiva morale, che scatenò dispute e discussioni, la più 
famosa delle quali è quella che coinvolse d’Alembert e Rousseau. 
 Nel novembre del 1757, infatti, apparve il settimo volume dell’Encyclopédie ou 
Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, l’opera-monumento 
dell’Illuminismo, in cui era contenuto anche l’articolo “Genève” scritto da d’Alembert70. Dopo 
una descrizione geografica e storica della città e un lungo excursus sul suo ruolo religioso, 
d’Alembert dedicava una certa attenzione alla mancanza di un teatro a Ginevra, prendendo lo 
spunto anche per criticare il trattamento pregiudiziale riservato a coloro che recitavano, che 
addirittura nella città svizzera non poterono essere sepolti in terra consacrata. Per dare una 
corretta contestualizzazione alla stesura della voce enciclopedica in questione, ricordiamo che 
d’Alembert si dedicò alla sua scrittura dopo un soggiorno presso Voltaire, che dal 1755 abitava 
vicino Ginevra e aveva allestito in casa sua proprio un teatrino privato. Voltaire sicuramente non 
mise mano alla stesura, né la revisionò, ma le idee di d’Alembert, e in particolare quelle che 
suscitarono reazioni più accese, sicuramente ricalcavano in parte quelle del suo ospite. Non è un 
caso se nella voce i calvinisti vengono assimilati ai sociniani, facendo un’associazione per idee al 
deismo di cui Voltaire era un acceso sostenitore71, e se d’Alembert coglie l’occasione per fare un 
elogio del teatro e delle sue valide proprietà educative, quel teatro che da sempre era stato una 
delle passioni voltairiane per eccellenza72. Sembra peraltro che fosse convinzione dello stesso 
                                                          
69 C. VICENTINI, Teoria della recitazione. Diderot e la questione del paradosso in Storia del teatro moderno e 
contemporaneo vol. II cit., pp. 5-47 
70 J.-B. LE ROND D’ALEMBERT, “Géneve” in Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des 
métiers, vol. VII (http://xn--encyclopdie-ibb.eu/index.php/morale/932948805-politique/932948805-
politique/617351203-geneve, consultato novembre 2015) 
71 In un passo della voce enciclopedica d’Alembert scrive: “molti pastori di Ginevra hanno come unica religione un 
socinianismo perfetto, che rifiuta tutto ciò che ha nome di “mistero”, convinto che principio essenziale di una vera 
religione sia il non indurre a credere niente che urti la ragione». Si può ben comprendere che il clero di Ginevra, 
esaminato l’articolo, sentendosi avvicinato ai “sociniani”, che in altra parte dell’Enciclopedia, peraltro richiamata, 
vengono definiti «deisti nascosti», e arruolati nel partito dei “Lumi”, non accettò passivamente: richiese subito una 
ritrattazione, che non vi fu. 
72 E. FRANZINI, Il teatro, la festa e la rivoluzione. Su Rousseau e gli enciclopedisti, Aesthetica Preprint, 2002, p. 
58 e ss. 
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Rousseau che Voltaire avesse fortemente influenzato l’elaborazione della voce enciclopedica in 
questione, come scrive nelle sue Lettere morali73. 
 Ad ogni modo, d’Alembert segnalava che a Ginevra erano proibiti gli spettacoli per timore 
che propagassero il lusso, la dissipazione e il libertinaggio ad opera delle compagnie teatrali. La 
sua proposta era logica e semplice: “Cependant ne seroit-il pas possible de remédier à cet 
inconvénient, par des lois séveres et bien exécutées sur la conduite des comédiens?”. La 
convinzione dell’autore era che il teatro potesse aiutare lo sviluppo della letteratura e allo stesso 
tempo diffondere “une finesse de tact, une délicatesse de sentiment” difficilmente acquisibili 
senza l’ausilio delle rappresentazioni teatrali. Soltanto promuovendo il teatro, dunque, Ginevra 
avrebbe potuto unire “à la sagesse de Lacédémone la politesse d'Athenes”74, permettendo di 
mantenere dei buoni costumi grazie all’introduzione di leggi severe e rigorose che garantissero 
la presenza in città di un teatro funzionale al suo scopo educativo, senza che ne derivassero 
dissipazioni morali. 
 È interessante poi il modo in cui d’Alembert cercava di motivare e giustificare i 
comportamenti illeciti generalmente attribuiti agli attori. A suo avviso, essi sarebbero stati 
nient’altro che una conseguenza della scarsa considerazione sociale di cui godevano i teatranti. 
I pregiudizi e gli avvilimenti a cui erano costantemente sottoposti li avrebbero spinti così a 
cercare soddisfazione nei piaceri, unico mezzo per sublimare la mancanza di stima e di dignità 
che veniva loro imposta a livello sociale. Ecco che un attore di buoni costumi, che non si 
comportava come pregiudizialmente ci si sarebbe aspettati, veniva aprioristicamente 
considerato indegno di rispetto, mentre “le traitant qui insulte à l'indigence publique et qui s'en 
nourrit, le courtisan qui rampe, et qui ne paye point ses dettes, voilà l'espece d'hommes que nous 
honorons le plus”. Se dunque la città di Ginevra avesse permesso lo svolgimento di alcuni 
spettacoli, costringendo gli attori ad una vita ordinata, che avesse assicurato loro rispetto e 
                                                          
73 “Non è cosa da poco aver contribuito ad impedire, o per lo meno a ritardare nella mia patria quella perniciosa 
istituzione che, per fare a nostre spese la corte a Voltaire, d’Alembert avrebbe voluto introdurvi” J.J. ROUSSEAU, 
Lettere morali, a cura di R. VITIELLO, Roma, Editori Riuniti, 1983, p. 208. 
74 Assai interessante che si ritrovi la medesima valutazione proprio in merito al regno di Pietro Leopoldo scritta 
Charles Dupaty nelle sue Lettres sur l’Italie, tomo I, Roma, 1785, p. 196. 
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stima, avrebbe garantito ai suoi cittadini il divertimento del teatro e la presenza peraltro di una 
stimata compagnia di attori, che sarebbe divenuta un esempio anche per altri paesi. In questo 
modo si sarebbe riusciti ad attirare in città coloro che avessero voluto dedicarsi onestamente al 
teatro, che avrebbero potuto essere al riparo dalla vergogna che contraddistingueva questo 
mestiere grazie alle leggi e alla buona condotta imposta agli attori ginevrini. Inoltre tale 
condizione avrebbe permesso anche di attirare le attenzioni degli stranieri, che si sarebbero 
recati a Ginevra con più piacere perché avrebbero avuto allo stesso tempo divertimenti a loro 
disposizione, e uno spunto, un esempio di moralità da poter portare con sé una volta ritornati in 
patria.  
 Quello che proponeva d’Alembert sarebbe stato nient’altro che Ginevra si mettesse alla 
testa di un movimento di riforma del teatro, il quale sarebbe potuto così divenire un elemento 
della politica culturale cittadina, controllato e depurato dei suoi elementi sovversivi, 
permettendo di creare un esempio di ispirazione per altri stati che avessero voluto regolarizzare 
la vita teatrale dei propri sudditi. Ecco che da un caso virtuoso come quello ginevrino si sarebbe 
potuto rivalutare il teatro e gli attori in generale, perché “on ne les verroit pas d'un côté 
pensionnés par le gouvernement, et de l'autre un objet d'anathème ; nos prêtres perdroient 
l'habitude de les excommunier, & nos bourgeois de les regarder avec mépris ; et une petite 
république auroit la gloire d'avoir réformé l'Europe sur ce point, plus important peutêtre qu'on 
ne pense”. 
 Che evidentemente si dovesse trattare di una questione più importante di quanto si 
credesse è confermato dall’enorme dibattito che si scatenò all’indomani della pubblicazione 
della voce enciclopedica. Del resto si trattava di un’occasione come un’altra per permettere ai 
philosophes di confrontarsi tra loro, non solo sulla tematica contingente del teatro ma anche su 
questioni di principio che da sempre dividevano l’élite culturale illuminista in vere e proprie 
fazioni contrapposte. 
Tenendo presente questo spirito polemico che attraversava il gruppo dei philosophes, 
non dovrebbe stupirci la pronta risposta data a d’Alembert da Jean-Jacques Rousseau, che del 
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resto si era già occupato di questioni inerenti agli spettacoli quando aveva partecipato 
attivamente alla querelle des buffons tra 1752 e 1753, inserendosi nel dibattito sulla superiorità 
della musica italiana o della musica francese. I due partiti combattevano a difesa di “generi” non 
molto dissimili tra loro, ma utilizzavano la vicenda di nuovo per affrontare chiarificazioni 
teoriche interne al più ampio partito dei philosophes. È interessante che Rousseau avesse preso 
le parti dell’opera buffa italiana, ritenuta “naturale” e “piacevole”, scrivendo la sua Lettre sur la 
musique française. Sempre ad una lettera il ginevrino affidò la risposta alle affermazioni del 
collega d’Alembert, lettera peraltro molto più ampia ed articolata nella sua forma rispetto al ben 
più breve accenno fatto nella voce enciclopedica, che in fin dei conti occupa una minima parte 
della più ampia descrizione della città. 
 La risposta rousseauviana è rigorosa e sostanzialmente viene impostata in modo da 
confutare i due punti fondamentali della posizione di d’Alembert: da un lato la legittimità del 
teatro in funzione del suo potenziale educativo, dall’altro la necessaria rivalutazione del ruolo 
sociale degli attori per innescare un circolo virtuoso che porti i teatranti a comportarsi secondo 
principi moralmente validi. In questo senso l’opinione di Rousseau è netta e incontrovertibile: 
non sussistono le basi per riconoscere il ruolo pedagogico del teatro e per ammettere la 
rispettabilità degli attori. Ma andiamo con ordine. 
 Per Rousseau il teatro ha come suo primo obiettivo il piacere e per questo motivo deve 
ricorrere a contenuti che attirino l’attenzione del pubblico. Per fare questo gli argomenti che 
tratta devono essere simili alle passioni che noi stessi proviamo, devono incontrare i gusti del 
pubblico e rispettare la regola aurea dell’arte, ovvero avere successo. In questo senso perciò è 
una contraddizione in termini auspicare che l’argomento delle opere teatrali sia caratterizzato 
da temi morigerati e attenti alla virtù, dato che in questo caso non potrebbero avere l’attenzione 
a cui aspirano. Non solo. Rousseau afferma che l’arte di per sé non può indurci a provare 
sentimenti o a farci dare giudizi che non abbiamo già; essa utilizza proprio questi stessi 
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sentimenti e per questo ci piace. Ecco che il teatro “non corregge i costumi, li dipinge soltanto”75 
e nel farlo non si esime da palesi esagerazioni, così lontane dai contorni effettivi dei fatti reali da 
non avervi alcun influsso. Infatti “nel comico, li sminuisce e li mette al di sotto dell’uomo; nel 
tragico li dilata per renderli eroici e li mette al disopra dell’umanità”. Dunque “vizio o virtù che 
importa, purché si abbagli lo spettatore con un’aria di grandezza?”. 
 Il ricorso assiduo al tema amoroso – che evidentemente doveva generare disagio negli 
intellettuali della più disparata estrazione, se consideriamo che viene individuato anche da 
Segneri e Muratori come punto critico – genera ulteriori problemi, in quanto apre le porte al 
“regno delle donne”, che riescono mediante di esso ad impossessarsi di un certo potere sugli 
spettatori. Il costante contatto con le vicende amorose portate sulle scene spingerebbe i giovani 
ad indulgere alle illusioni di questa passione, che è “un’inclinazione cieca” che ci illude a pensare 
che “un uomo onesto debba necessariamente essere innamorato, e che un’amante riamata non 
possa essere che virtuosa”. L’identità tra amore e virtù è dunque assurda agli occhi di Rousseau 
e il fatto che il teatro, con i suoi contenuti, induca a pensarlo è già un motivo sufficiente a 
riconoscerne il potenziale negativo. Dunque “l’effetto morale dello spettacolo e del teatro non 
potrà mai essere buono o salutare in se stesso”, in quanto l’utilità pedagogica delle 
rappresentazioni teatrali non esiste. Non c’è margine per correggere i costumi degli spettatori, 
ma solo di alterarli e non in positivo, ma nel senso di fomentare quelle passioni che dovremmo 
imparare a dominare con la forza della ragione e che invece vengono esagerate sul palco, talvolta 
giustificandole, talvolta addirittura ribaltandone i valori sovvertendo i rapporti dell’ordine 
costituito76. 
                                                          
75 J.-J. ROUSSEAU, Lettera a d’Alembert sugli spettacoli in Scritti politici vol. II, a cura di M. GARIN, Bari, Laterza, 
1971, pp. 495-625 
76 A questo proposito Rousseau fa, come lo stesso Muratori, un inciso sulla poetica di Moliére che a suo dire ha avuto 
degli effetti assai negativi sul pubblico francese. Nelle sue opere, infatti, il vizioso furbo riesce sempre a prevalere sul 
virtuoso ingenuo, aggiungendo dinamiche sovvertite dei rapporti di autorità quali quelli padre-figlio, servo-padrone. 
In particolare Rousseau dà un’interpretazione alternativa del Misantropo molièriano. Secondo il ginevrino non è 
giusto deridere un uomo così virtuoso da essere arrivato ad odiare i suoi simili per i loro cattivi costumi. Il virtuoso 
Alceste agli occhi di Rousseau non poteva che divenire un misantropo di fronte alla corruzione morale dei suoi 
contemporanei. “Questa passione è un odio violento per il vizio, nato da un amore ardente per la virtù, e inasprito 
dallo spettacolo continuo della malvagità degli uomini”. In definitiva, quindi, Rousseau accusa Molière di travisare 
il vero valore del personaggio da lui elaborato pur di creare scene comiche divertenti per il pubblico. Questa 
mistificazione della realtà è un perfetto paradigma di come, nella visione rousseauviana, i contenuti teatrali abbiano 
il potere di distorcere la verità e influire negativamente sul pubblico. 
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 Se per un verso quindi gli spettacoli teatrali non hanno ragione di esistere nella misura 
in cui non hanno alcun risvolto positivo sui costumi pubblici, dall’altro non esiste neanche un 
margine per agire efficacemente sugli attori. Come abbiamo cercato di mostrare, d’Alembert 
propone di intervenire sulla condotta dei teatranti, cercando di influire su di essa mediante leggi 
severe e allo stesso tempo dando disponibilità a concedere loro il beneficio del dubbio, 
ammettendo la possibilità di rivalutarne il valore sociale. Secondo Rousseau esiste già un 
controsenso nella proposta di stilare leggi per lo scopo: “questo significa riconoscere che essi 
hanno bisogno di essere controllati, e che i mezzi non sono facili”. Non si dovrebbe ricorrere 
tanto alla legge, quanto all’opinione pubblica, che con il suo potere potrebbe agire da censore 
sull’attività scorretta degli attori. È tuttavia proprio l’opinione pubblica che veicola una serie di 
pregiudizi universali sui teatranti, che evidentemente devono avere una causa altrettanto 
universale “e non vedo dove si possa trovare se non nella professione stessa alla quale si 
riferiscono”. In questo caso il ginevrino sembra riconoscere al senso comune un’autorità 
importante, che in qualche modo non fa altro che confermare e sancire una serie di pregiudizi 
che qualche fondamento dovranno avere.  
 
“Vedo che in generale quello dell’attore è uno stato di licenza e di cattivi costumi, che gli uomini sono 
dediti ai disordini, che le donne conducono una vita scandalosa, che gli uni e gli altri, avari e prodighi 
insieme, sempre oppressi dai debiti e sempre spendendo a piene mani, sono tanto smodati nella loro 
dissipazione quanto poco scrupolosi sul modo di provvedervi. Vedo inoltre che in tutti i paesi la loro 
professione è disonorevole; che quelli che la esercitano, scomunicati o no, sono ovunque disprezzati; e 
che a Parigi, dove godono di più considerazione e tengono una condotta migliore che in qualsiasi altro 
luogo, un borghese temerebbe di frequentare quegli stessi attori che si vedono tutti i giorni alla mensa 
dei grandi”77. 
 
                                                          
77 J.-J. ROUSSEAU, Lettera a d’Alembert cit., pp. 566-567 
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 Dunque i problemi legati agli attori sono tanti e di molteplice natura. La loro condotta è 
caratterizzata da disordini, scandali, debiti, a cui si aggiunge una questione di fondo: essi fanno 
della finzione il fondamento del loro mestiere, si annullano nell’interpretazione del loro 
personaggio78. È vero che non si tratta necessariamente di una finzione in mala fede, motivo per 
cui Rousseau non accusa l’attore in sé “di essere effettivamente un baro”, ma piuttosto gli imputa 
“di coltivare come unico mestiere l’arte di ingannare gli uomini, e di coltivare abitudini che, 
potendo essere innocue soltanto a teatro, altrove non servono che a fare del male”. Sembra che 
il ginevrino non voglia tanto criticare e vedere il male nei caratteri fondamentali del teatro, 
quanto nelle forme che esso assume79. “Se in tutto ciò non si vede che una professione poco 
onesta, si deve vedere un’altra sorgente di cattivi costumi nella dissolutezza delle attrici, che 
forza e trascina quella degli attori”, in quanto “i costumi dell’uno [sesso] decidono sempre quelli 
dell’altro”. Ecco che Rousseau affronta l’altra questione fondamentale che mette drasticamente 
in discussione le convinzioni di d’Alembert, cioè il ruolo delle donne all’interno del mondo 
teatrale. Ponendo alla base del ragionamento che la dimensione più autentica e vera di ogni 
donna sia quella di madre di famiglia, circondata da figli, ritirata nella sua vita domestica in cui 
mantenere e praticare ogni giorno il proprio pudore, Rousseau domanda “come una condizione 
il cui unico scopo è di mostrarsi in pubblico e, cosa peggiore, di mostrarsi per denaro, possa 
convenire a donne oneste, ed essere in loro compatibile con la modestia e i buoni costumi”. 
Anche ammettendo che possano esserci delle eccezioni a questa convinzione, potremmo 
chiamare onesto un lavoro che fa delle donne oneste una eccezione? Da come viene impostato il 
discorso, sembra quasi che Rousseau ammetta che tra gli attori di sesso maschile sussistano 
costumi più facilmente rigorosi e che la cattiva condotta si diffonda a loro tramite l’esempio 
                                                          
78 Ricordiamo che a cavallo tra anni Sessanta e Settanta del Settecento Diderot elaborerà il suo paradoxe sur le 
comédien, in cui sosterrà che l’attore non debba davvero provare ciò che interpreta, anzi, più ne è distaccato e 
migliore sarà la sua performance. Tale impostazione risponde alla nuova estetica illuminista, che si propone di creare 
ordine tra la sensibilità e la ragione nella produzione artistica in generale. Diderot va ad inserirsi nel dibattito sugli 
stili recitativi, che aveva già coinvolto tra gli altri Rémond de Saint-Albine, Luigi Riccoboni, Gotthold Lessing 
François Riccoboni, sostenendo che la recitazione emozionalista implichi nell’attore una sorta di “iperattività 
emotia” che sfugge alla ragione e che rende l’esecuzione teatrale incontrollabile e incostante, senza garantire un 
livello di prestazione regolare, quasi a voler affermare una sostanziale incompatibilità tra sentimento e abilità 
tecnica. Per ulteriori riflessioni rimandiamo a C. VICENTINI, Teoria della recitazione cit. 
79 Ricordiamo che Rousseau scrisse alcune opera teatrali, per quanto non abbia mai espresso una particolare 
simpatia per questo linguaggio letterario. 
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femminile, dato che i teatranti sono costretti a “vivere tra loro nella più grande familiarità”. Se 
quindi la causa della corruzione morale degli attori è insita nella loro stessa professione, come 
può essere ammessa una correzione dei loro comportamenti? “Proibire all’attore di essere 
vizioso, significa proibire all’uomo di essere ammalato”. 
 Non sussiste dunque legittimità negli spettacoli teatrali, né in funzione del loro presunto 
potenziale educativo, né a seguito di un eventuale intervento legislativo o sociale sull’attività 
degli attori. Il teatro mette il pubblico nella condizione di entrare in contatto con un mondo fatto 
di lusso, ostentazione ed ozio, che ha la principale colpa di distogliere dal lavoro. Infatti la lettera 
a d’Alembert non intende condannare tout court i divertimenti, la cui sussistenza è funzionale a 
mantenere contenti i cittadini. Per Rousseau tuttavia un divertimento è legittimo finché non 
diventa superfluo e non allontana le persone dalla vera origine della soddisfazione personale, 
ossia il frutto del proprio lavoro e la propria condizione di vita. “Quando i divertimenti sono per 
loro natura indifferenti (e voglio per un istante considerare tali gli spettacoli), è la natura delle 
occupazioni che essi interrompono a farli giudicare buoni o cattivi; soprattutto se siano 
abbastanza vivaci da costituire una occupazione in sé, e da sostituire la loro passione ai piaceri 
del lavoro”80. Di fronte dunque all’ammissione della necessità di permettere alcuni svaghi, 
Rousseau avanza quella che è la sua proposta: da un lato mantenere i già esistenti circoli, che 
sono il divertimento cardine della vita sociale borghese della città; dall’altro potenziare le feste 
pubbliche e popolari.  
 I circoli ginevrini hanno nelle parole di Rousseau “qualcosa di semplice e di innocente 
che si addice ai costumi repubblicani”, sono spazi in cui si riuniscono soltanto gli uomini della 
città che in questo modo possono evitare la promiscuità con le donne. L’uso tutto settecentesco 
di fare riunioni nei salotti, ospitate e patrocinate da donne, è un modo come un altro per 
intaccare la virilità maschile, dal momento che il genere femminile, incapace di sopportare la 
separazione naturale tra sessi, spinge gli uomini ad indulgere in atteggiamenti femminili. 
Sembra quasi che il contatto con il gentil sesso allontani i maschi dai luoghi ad essi deputati, che 
                                                          
80 J.-J. ROUSSEAU, Lettera a d’Alembert cit., pp. 551 
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non sono tanto le “belle stanze”, quanto l’aria aperta81. Ciò che Rousseau vuole mostrare è che 
“vi è dovunque una mescolanza di bene e male, ma in proporzioni diverse. Si abusa di tutto: 
assioma banale, in base al quale non si deve né respingere tutto, né tutto ammettere. La regola 
per scegliere è semplice. Quando il bene supera il male, la cosa deve essere ammessa malgrado 
gli inconvenienti; quando il male supera il bene, bisogna respingerla anche se presenta qualche 
vantaggio”82. In base a questo principio, il ginevrino ammette la presenza dei circoli che, pur coi 
loro difetti83, permettono il mantenimento dei buoni costumi della città, intimando invece di 
evitare l’istituzione di un teatro che porterebbe velocemente alla corruzione morale dei cittadini 
e i cui effetti negativi sarebbero pressoché irreversibili.  
 
“Solo due anni di teatro, e tutto verrebbe sconvolto. Non si riuscirebbe a dividersi tra tanti 
divertimenti: l’ora degli spettacoli, coincidendo con gli orari dei circoli, provocherebbe la loro 
chiusura… I due sessi riuniti quotidianamente in uno stesso luogo, le brigate che formerebbero per 
recarvisi, i modi di vita che vi si vedrebbero rappresentati e che si affretterebbe a imitare, l’esposizione 
di signore e signorine parate a festa e messe in mostra nei palchi come nella vetrina di un negozio in 
attesa di compratori, l’affluire di tutto il fior fiore della gioventù che verrebbe da parte sua ad esibirsi 
e troverebbe più divertente fare riverenze a teatro che ginnastica al Plain-Palais, le cenette con le donne 
che si combinerebbero all’uscita, se non altro con le attrici, infine il disprezzo per le vecchie abitudini 
che risulterebbe dall’adozione delle nuove”84 
 
 Dunque non è assolutamente auspicabile che venga introdotto a Ginevra un teatro. 
Qualora si intenda incentivare qualche forma di divertimento alternativa a quella dei circoli, 
Rousseau propone di promuovere le feste popolari, con una predilezione che di lì a poco sarà 
                                                          
81 Rivediamo qui echi di quel naturalismo che diventerà il criterio cardine dell’educazione rousseauviana e che sarà 
al centro dell’Emilio (1762). 
82 J.-J. ROUSSEAU, Lettera a d’Alembert cit., pp. 596-597 
83 Evidentemente era prassi comune consumare vino all’interno dei circoli, ma agli occhi di Rousseau si tratta di un 
male minore. Scrive nella Lettera: “Un popolo non è mai perito per eccesso di vino; tutti periscono per il disordine 
delle donne. La ragione di questa differenza è chiara: il primo di questi due vizi distoglie dagli altri, il secondo li 
genera tutti”. 
84 J.-J. ROUSSEAU, Lettera a d’Alembert cit., pp. 599-600 
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fatta propria dalla Rivoluzione. Non si deve infatti intendere che l’obiettivo della lettera a 
d’Alembert sia quello di vietare e bandire qualsiasi forma di svago. Anzi. 
 
 “Non basta che il popolo abbia il pane e si contenti della sua condizione; bisogna che ci viva bene; così 
adempirà ai suoi doveri, si tormenterà meno per mutar condizione, e l’ordine pubblico sarà più stabile. 
I buoni costumi sono legati più di quanto si creda alla soddisfazione che ciascuno prova del proprio 
stato. I maneggi e la disposizione all’intrigo vengono dall’inquietudine e dallo scontento; tutto va male 
quando si aspira al posto degli altri. Bisogna amare il proprio mestiere per farlo bene. La stabilità dello 
Stato è sicura e solida solo quando tutti si sentono al loro posto, e i privati si uniscono e concorrono al 
bene pubblico, invece di logorarsi gli uni contro gli altri, come avviene in tutti gli stati mal costituiti”85.  
 
Dunque in ultima analisi sembra che per Rousseau le feste siano funzionali a offrire “gli 
spettatori come spettacolo”, rendendoli attori essi stessi, facendo in modo che “ciascuno si veda 
e si ami negli altri, affinché tutti siano più uniti”. Il teatro, con la sua dimensione commerciale, 
non fa altro che stimolare le disuguaglianze e le rivalità tra ceti o, nel caso ginevrino, tra cittadini, 
e in più con la sua connotazione di ricezione passiva dello spettacolo, non stimola l’attività dei 
soggetti. Le feste popolari, viceversa, si fondano sull’empatia tra persone, sulla loro attività, sulla 
mancanza di mediazione, assomiglierebbero più “alla riunione di una grande famiglia che a uno 
spettacolo pubblico, e dal seno della gioia e dei piaceri nascerebbero la conservazione, la 
concordia e la prosperità della repubblica”, in una dimensione depurata da mediazioni, coerente 
con la volontà generale. Pienamente in linea con la concezione rousseauviana, la lettera viene 
chiusa con l’affermazione netta che “solo la gioia pubblica è gioia pura, solo tra il popolo regnano 
i veri sentimenti della natura”. 
 Da questa breve analisi di uno dei tanti interventi, forse il più famoso ma non certamente 
l’unico86, che hanno composto il dibattito sugli spettacoli possiamo trarre una conclusione 
                                                          
85 IVI, pp. 614-615 
86 La Lettera sugli spettacoli di Rousseau innescò un dibattito accesissimo. Lo stesso d’Alembert rispose a sua volta 
al ginevrino nel 1759 con una lettera intitolata Lettre de M. d'Alembert à M. J.J. Rousseau, in cui ribadiva la sua 
convinzione circa l’utilità del teatro, opinione peraltro condivisa da Alexandre Deleyre, amico dello stesso Rousseau. 
In favore degli spettacoli si espressero anche Marmontel e Friedrich Grimm. Anche Augustin Louis de Ximénès 
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quantomeno parziale. Il teatro rappresentava evidentemente ancora un problema sociale, 
costituito in sostanza da due questioni, una di contenuto ed una di condotta degli attori. 
D’Alembert si dimostra ben disposto nei confronti del mondo teatrale, ammettendo sì la 
necessità di una riforma, ma prevendendone soluzioni concrete e sostenibili quali leggi per il 
controllo degli attori. A differenza di Rousseau, d’Alembert non sembra interessarsi 
particolarmente ai contenuti delle opere teatrali, quasi a voler dire che gli aspetti corruttori della 
morale in esse contenuti non fossero altro, di nuovo, che un riflesso dei cattivi costumi degli 
attori indotti a mal comportarsi dalla pregiudiziale considerazione negativa che li 
contraddistingueva a livello sociale. C’è la convinzione che la concessione di una certa fiducia 
nei confronti degli attori connessa a un maggiore controllo su di essi, possa depurare il teatro da 
quegli elementi negativi che ne offuscano il potenziale educativo che mai viene messo in 
discussione. In Rousseau la posizione è diametralmente opposta. Le caratteristiche che 
assumono gli spettacoli teatrali non permettono alcun riconoscimento della presunta capacità 
di correzione in essi insita. Rousseau è convinto che non si possa tollerare la compresenza di 
contenuti contrari ai buoni costumi, ispirati a quelle passioni umane che dovrebbero invece 
essere frenate grazie alla ragione, e di attori e soprattutto attrici dalla vita scandalosa il cui 
esempio non farebbe altro che traviare i giovani. Ciò spiega perché non si debba permettere 
l’introduzione del teatro in una città come Ginevra, che è riuscita a restarne immune. 
Ammettendo tuttavia la necessità di permettere al popolo di godere di divertimenti che in una 
certa misura sono necessari, Rousseau concede la possibilità di mantenere occasioni di svago già 
presenti, ossia i circoli, che ai suoi occhi sono il male minore da un punto di vista morale, e allo 
stesso tempo propone di sostenerne altre, come le feste popolari che hanno la funzione evidente 
di stimolare l’attività dei cittadini e di annullare le diseguaglianze che si possono percepire in un 
contesto commercializzato e sottoposto a logiche economiche come il teatro. Con una tensione 
                                                          
scrisse nel 1758 una Lettre à M. Rousseau sur l'effet moral des théâtres a difesa degli spettacoli teatrali. La polemica 
non lasciò immuni neanche gli attori. Tra le varie risposte elaborate quella polemicamente più efficace è considerata 
quella scritta dal comico L.H Dancourt nel 1759 (L.-L.- Dancourt Arlequin à Mr. J.-J. Rousseau citoyen de Genève). 
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che ritroveremo nelle feste rivoluzionarie87, laddove verrà ripreso l’attivismo, l’assenza di 
mediazione, il naturalismo, l’abbattimento di ideali aristocratici, Rousseau spinge per il 
superamento della concezione di divertimento tipicamente di Ancien Regime per spostarsi su 
una visione della festa che potremmo definire “comunitativa”. 
 
 La scelta di tratteggiare per sommi capi quante e quali potessero essere le posizioni in 
merito al valore degli spettacoli teatrali facendo riferimento a Segneri, Muratori, d’Alembert e 
Rousseau non è casuale. Si tratta, infatti, di suggestioni che hanno influito sulla formazione 
culturale leopoldina e di riflesso sulla sua stessa posizione nei confronti del teatro. Sicuramente 
egli era a conoscenza della tradizionale critica cattolica nei confronti degli spettacoli, ma molto 
probabilmente fece più sua la riflessione muratoriana, da cui il Granduca ha sicuramente tratto 
il valore assegnato all’esempio dello stesso sovrano per istruire i sudditi e il riconoscimento del 
potenziale educativo del teatro, se non da un punto di vista strettamente morale, almeno da 
quello sociale, come vedremo. Forse Pietro Leopoldo non condivise le convinzioni roussoviane 
se durante il suo regno si impegnò per emanare leggi che incidessero sui costumi di attori e 
attrici, fiducioso che potessero in qualche modo neutralizzare i potenziali effetti negativi 
dell’esempio della loro condotta sui sudditi, ma certamente percepì l’importanza delle feste 
popolari. Egli, infatti, promosse celebrazioni aperte ad un pubblico di più ampia estrazione 
sociale soprattutto al parco delle Cascine di Firenze, fatto rimettere a posto per lo scopo, di nuovo 
spingendo Pietro Leopoldo verso una concezione della sovranità più moderata, per quanto 
ancora pienamente figlia del suo tempo e quindi di chiara ispirazione di Antico Regime88. Tutto 
questo per dire che la scelta di intervenire sul teatro con una serie piuttosto nutrita di riforme, 
che analizzeremo nel prossimo capitolo, rispondeva sì a una evidente necessità sociale di 
carattere eminentemente pratico, dettata dai problemi di ordine pubblico legati al mondo 
                                                          
87 Cfr. Lo spettacolo nella Rivoluzione francese a cura di P. BOSISIO, Roma, Bulzoni, 1988, F. MASTROPASQUA, 
Le feste della Rivoluzione francese (1790-1794), Milano, Mursia, 1976 e G. TRISOLINI, Rivoluzione e scena. La dura 
realtà (1789-1799), Roma, Bulzoni, 1988 
88 A. ADDOBBATI, La festa e il gioco cit., A. CONTINI, Concezione della sovranità cit., pp. 178 e ss. e L. ZANGHERI, 




teatrale, ma era anche il frutto maturo di un contesto intellettuale ampio e articolato che nel 
corso di secoli aveva accumulato critiche, proposte, riflessioni funzionali ad una riforma più o 




4. IL TEATRO LEOPOLDINO E LE SUE RIFORME. 
 
 In quanto arciduca d’Austria, Pietro Leopoldo aveva ricevuto fin dall’infanzia 
un’educazione completa ed approfondita, che aveva compreso tra le altre cose un attento 
insegnamento, oltre che in diritto, economia e scienza, anche in letteratura, musica, arte e teatro. 
Del resto aveva avuto anche l’esempio della madre Maria Teresa che si dilettava nel canto e di 
varie sorelle in grado di suonare strumenti musicali. Nel corso della sua vita, il Granduca si era 
dimostrato assiduo frequentatore delle sale teatrali1, sia in veste di spettatore che di addetto ai 
lavori. Ad esempio poco dopo il suo arrivo in Toscana, aveva deciso di partecipare attivamente 
all’allestimento alla Pergola dell’opera Ifigenia in Tauride, recandosi spesso di persona nella 
sala per controllare il buon andamento delle prove, dando disposizioni sceniche e, di non 
secondaria importanza, adoperandosi addirittura per attirare i soprani Manzuoli e Veroli, 
entrambi cantanti di prim’ordine nel panorama operistico dell’epoca2. 
 Durante i suoi venticinque anni di regno, Pietro Leopoldo non aveva disdegnato di 
partecipare ai divertimenti teatrali, di frequentare donne di teatro, famosa in questo senso la sua 
relazione con Livia Raimondi, o di patrocinare rappresentazioni comiche presso le ville fuori 
Firenze, in particolare in quella di Poggio Imperiale e di Poggio a Caiano. In quest’ultima, dove 
il Granduca e sua moglie erano soliti trascorrere diversi mesi all’anno, veniva allestito sotto il 
patrocinio di Pietro Leopoldo un piccolo teatrino in cui si esibissero le compagnie comiche 
toscane e forestiere. Evidentemente era tanto e tale il divertimento e il gusto dei due regnanti 
per questo tipo di spettacoli da spingere il Granduca ad ordinare addirittura una ristrutturazione 
della sala nel 1771-17723.  
 Questi brevi cenni introduttivi sono funzionali a mostrare che da parte di Pietro Leopoldo 
non sussistesse un approccio pregiudiziale alla materia teatrale, anzi. Il Granduca era 
                                                          
1 La presenza dei reali a teatro è ampiamente attestata dalle informazioni presenti sulla Gazzetta Toscana. A titolo 
esemplificativo citiamo GT, 1769, n. 23, p. 93; 1771, n. 16, p. 61 e 65; 1773, n. 33, p. 130; 1773, n. 34, p. 133; 1776, n. 
26, p. 102; 1776, n. 31, p. 121; 1780, n. 37, p. 146. 
2 M. DE ANGELIS, La felicità in Etruria cit., pp. 70-76. 
3 L. MEDRI, Un episodio culturale nella villa medicea di Poggio a Caiano cit. 
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conoscitore del teatro, dei suoi meccanismi, dei suoi contenuti, di coloro che vi erano coinvolti, 
sia donne che uomini, e forse anche per questo decise di occuparsi della sua riforma.  
 
4.1 L’eredità della Reggenza e il regolamento del 1767. 
 
All’arrivo dei lorenesi in Toscana, il contesto teatrale si contraddistingueva per una 
generale mancanza di controllo da parte dell’autorità costituita, a causa da un lato della crisi 
politica che il Granducato aveva attraversato negli ultimi anni di regno di Gian Gastone, 
dall’altro perché la gestione accademica si era di per sé sviluppata come alternativa rispetto alle 
autorità. Come abbiamo visto, le accademie avevano mantenuto per tutto il Seicento il controllo 
delle sale teatrali, patrocinato economicamente da principi medicei; tuttavia la loro attività si 
era svolta in una sfera di sostanziale autonomia rispetto al governo. Non deve stupire, quindi, 
che prima dell’arrivo dei lorenesi, l’organizzazione degli spettacoli fosse praticamente 
demandata agli accordi tra le singole accademie, con le uniche limitazioni legate alle festività 
religiose di pieno precetto o ai lutti della famiglia regnante4. 
Quando Francesco Stefano salì al trono del Granducato di Toscana nel 1737 non 
intervenne con particolare incisività sul mondo teatrale, che, del resto, rappresentava un 
problema assolutamente secondario rispetto alle ben più impellenti questioni economiche e 
finanziare. Dovremo aspettare il 1748 perché venga emanato il primo regolamento organico in 
materia, che tuttavia si configurò come un provvedimento che rispondeva alle esigenze 
contingenti, in linea peraltro con la politica generale della Reggenza5. Il regolamento, non 
discostandosi dalla pratica fino ad allora tenuta, si basò su una preliminare intesa tra i due 
principali teatri della città – Pergola e Cocomero – che si erano sostanzialmente accordati su 
come gestire gli spettacoli nel corso dell’anno6. Furono gli accademici Immobili a inoltrare alla 
                                                          
4 L. MACCABRUNI, L’Accademia degli Immobili e il teatro della Pergola dai sovrani lorenesi al regno d’Italia in 
Lo spettacolo maraviglioso cit., pp. 47-59 
5 A. TACCHI, Della “regolata” vita teatrale fiorentina cit., pp. 3-6 
6 ASFI, Reggenza lorenese, 629, fascicolo 26. 
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Reggenza la bozza del regolamento valido per la loro sala, poi approvato ed esteso a tutte le altre. 
Per quanto fosse stato elaborato con l’intenzione di risolvere alcune problematiche momentanee 
soprattutto di ordine economico7 e fosse nato dall’iniziativa degli Immobili, in realtà all’interno 
del testo troviamo notevoli spunti di riflessione, oltre che alcune regole che vennero mantenute 
anche nei decenni successivi. In particolare nel regolamento del 17488 vennero messe in chiaro 
alcune linee guida nel rapporto economico tra impresario e accademia, fino ad allora regolato 
da “scritte” private stipulate di stagione in stagione, segno che ancora il mercato teatrale 
fiorentino non aveva assunto dei caratteri precisi ed era sempre soggetto a esiti incerti, molto 
spesso dipendenti dal rapporto intrattenuto tra accademici e teatranti9. In modo specifico veniva 
imposto all’impresario di rispettare i patti stipulati da un lato con l’accademia, dall’altro con gli 
scritturati e tali impegni dovevano essere saldati alla fine di ciascuna stagione, senza innescare 
meccanismi debitori che evidentemente erano frequenti. Nel regolamento veniva stabilita anche 
la condizione della gestione dei palchi, specificando che un numero di essi doveva essere lasciato 
gratuitamente agli accademici e ai componenti del Consiglio di Reggenza, mentre il restante 
poteva essere appaltato dall’impresario secondo una precisa “Nota della Tassazione dei 
Palchi”10. In aggiunta a ciò, venivano anche fissati i prezzi degli “appalti” per i cittadini, con una 
definizione precisa degli importi in funzione delle stagioni teatrali e del sesso dei partecipanti11. 
All’interno del regolamento veniva poi individuata quella che sarebbe divenuta la “dote” 
dell’impresario, ossia, insieme ai palchetti, le stanze da gioco, gli annessi del teatro e ovviamente 
tutti gli elementi scenici funzionali all’allestimento delle rappresentazioni. 
                                                          
7 La totale autonomia dell’attività teatrale aveva generato fondamentalmente problemi finanziari, come il lungo 
contenzioso che coinvolse gli Immobili contro l’impresario Del Ricco, che non aveva rispettato gli impegni prefissati. 
Cfr. L. MACCABRUNI, L’Accademia degli Immobili e il teatro della Pergola cit., p. 49. 
8 ASFI, Reggenza lorenese, 629, fasc. 8, riportato integralmente all’appendice n. 3. 
9 Alcuni casi di problemi di questo genere sono presenti in ASFI, Reggenza lorenese, 629, fascicoli 2, 6, 12 
10 Evidentemente il prezzo dei palchi gestiti dall’impresario continuò ad essere stabilito al momento della stipula del 
contratto con gli accademici, secondo predisposizioni governative, senza lasciare a chi aveva in mano il teatro di 
poter modificare le somme richieste in base all’andamento del mercato. Ciò potrebbe essere confermato dal fatto che 
ancora nel 1788 l’impresario del Cocomero si rivolgeva alla Presidenza del Buon Governo per avere l’autorizzazione 
ad aumentare il prezzo dei palchi per i soli forestieri per cercare di compensare i mancati guadagni della stagione 
teatrale (cfr. ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 79, affare 1239). 
11 Le donne pagavano mediamente la metà del prezzo degli uomini. 
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Venivano poi fissate regole di ordine generale, ma non meno importanti, quali la precisa 
scelta di un orario di inizio delle rappresentazioni (art. XXII), le modalità di accesso alla sala per 
i servitori e le indicazioni stradali per il passaggio delle carrozze davanti alla sala (art. XXV). 
Molto interessante il fatto che sia dedicato esplicitamente un articolo del regolamento 
alla definizione delle competenze tra accademici ed impresario: “L’ingerenza, e giurisdizione 
dell’Impresario sarà limitata alla sola amministrazione economica, nella quale non dovrà 
ingerirsi punto l’Accademia ..., come all’incontro saranno di privativa cognizione di questa, tutti 
quei regolamenti che spettano alla convenienza e decoro del teatro” (art. IX). Ecco che troviamo 
presente già ai tempi della Reggenza la figura del Deputato d’ispezione o Soprintendente, ossia 
un componente del corpo accademico scelto periodicamente per vigilare sul teatro, affinché non 
si verificassero incidenti spiacevoli in sala e dietro le quinte. Non è un caso, a questo proposito, 
se veniva imposto all’impresario di fornire all’accademia una nota degli addetti ai lavori che 
avessero l’autorizzazione di stare dietro il palcoscenico. Tale faccenda continuerà ad essere un 
problema, tanto che negli anni Ottanta le autorità si troveranno nella condizione di fare più volte 
richiami agli impresari affinché rispettassero tale regola, evitando che l’accesso a questi spazi 
del teatro desse problemi di ordine pubblico12. La possibilità per gli accademici di vigilare 
direttamente sulla loro sala poteva essere letta come uno dei riflessi dell’autonomia di cui 
avevano sempre goduto le accademie in Firenze, quasi a conferma del loro ruolo fondamentale 
per la vita nobiliare della città13. Il deputato doveva sostanzialmente fare attenzione che non si 
creassero sconcerti durante le rappresentazioni, fatti molto probabilmente frequenti. L’art. XX, 
in particolare, recita così:  
 
“Seguendo applausi straordinarj, che si trovassero indecenti alla dignità di un Teatro, qualificato dalla 
Protezione del Suo Sovrano, ò seguendo, che il concorso degli Avventori si divida in Partiti à favore di 
                                                          
12 Alcuni esempi dei richiami delle autorità perché venisse rispetto il divieto di far accedere non addetti ai lavori al 
palcoscenico possono essere trovati in ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2980, affare, 55 e ASFI, Presidenza del Buon 
Governo (1784-1808), affari comuni 28, affare 64 e 67; affari comuni 47, affare 146; affari comuni 79, afare 1211 e 
affari comuni 84, affare 56. 
13 Vd. capitolo II, par. 1. 
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qualche Attore, ò Ballerino, per ovviare ad ogni inconveniente, dovrà il deputato usare della sua 
Autorità, e prudenza per impedirne i progressi, e le conseguenze con quei mezzi, che stimerà li più 
valevoli, ò contro li Attori, ò Ballerini, che dessero causa allo strepito, ò contro li Fautori principali, 
facendo tosto levarli dal Teatro dai Soldati, e tenerli in Arresto, ò procurando loro altro gastigo dal 
Governo, e se talvolta per alcune circostanze e riguardi non trovasse il Deputato conveniente di 
procedere direttamente contro li Fautori, possa far tirare giù la Tenda, senza che l’Impresario si 
opponga per quei pregiudizi, che glie ne provenissero, né gli Avventori, possano reclamare per non 
avere avuto parte allo strepito, richiedendo così il buon’ordine, e il decoro del luogo”. 
 
Ecco che troviamo conferma di quello di cui si lamentavano talvolta i forestieri, ossia 
l’abitudine del pubblico italiano di esprimere il proprio apprezzamento per le recite mediante 
applausi e fischi fragorosi, che talvolta potevano anche generare momenti di caos nella sala. A 
questa altezza temporale doveva occuparsi della questione il Deputato d’ispezione, più avanti 
invece l’Auditore si rifarà direttamente sull’impresario14, segno che il ruolo dell’accademia nella 
vigilanza a teatro stava lasciando spazio alla presenza degli esecutori in sala. Infatti, per quanto 
il controllo del comportamento del pubblico e dei teatranti fosse demandato all’accademia, già 
ai tempi della Reggenza dovevano essere presenti in sala degli “infiltrati”, che nei giorni in cui 
erano permesse le maschere venivano lasciati passare senza doversi prima identificare 
all’ingresso. Tale prassi diventerà sempre più comune in epoca leopoldina, soprattutto 
all’indomani della creazione dei commissariati, tanto da spingere le accademie ad abbandonare 
quasi completamente il loro ruolo ispettivo in sala15. 
Ad ogni modo che ci fosse la presenza di spie del governo a teatro già all’epoca della 
Reggenza è confermato dal fatto che le compagnie comiche che si esibivano in città e i teatri 
stessi, obbligati a pagare una tassa dapprima alla Dogana poi all’Arte della seta e più tardi alla 
                                                          
14 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2925, affare 734. 
15 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 114, affare 840. Si tratta della carta di istruzioni 
dell’Accademico di ispezione del teatro del Cocomero datata 1790, a cui viene annessa una memoria in cui viene 
ripercorsa proprio la storia della vigilanza nelle sale teatrali. La questione verrà trattata più avanti nel capitolo.  
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Comunità16, erano solite sostituire il pagamento, in toto o in parte, con la fornitura di una serie 
di biglietti gratuiti alle autorità, le quali li utilizzavano, oltre che per il loro divertimento 
personale, anche per infiltrare a teatro sbirri e spioni. L’uso di dare biglietti gratuiti alle 
principali istituzioni del Granducato da parte di compagnie comiche e impresari generava 
nondimeno un problema di fondo: considerando che gli impresari ottenevano parte dei loro 
introiti proprio dalla vendita dei cosiddetti “bullettini”, poteva verificarsi che coloro che erano 
in possesso dei biglietti gratuiti li rivendessero, creando un guadagno parallelo e in parte 
concorrente rispetto a quello ufficiale del teatro. In particolare tale preoccupazione animò 
l’impresario del Cocomero nel 1754, che propose al Consiglio di Reggenza di sostituire i biglietti 
gratuiti con una sorta di contraccambio in denaro ad essi corrispondente, così da eliminare il 
problema alla base. La risposta del governo fu però negativa. Del resto c’è da dire che questo tipo 
di biglietti venivano comunque tenuti d’occhio e i “confidenti” del Bargello erano 
immediatamente identificati, proprio in virtù del fatto che potevano, a differenza degli altri, 
entrare gratuitamente17. 
Dunque, il regolamento del 1748, primo intervento legislativo organico in materia 
teatrale, interveniva decisamente sui rapporti tra accademia e impresario18, peraltro su impulso 
dell’accademia stessa, che evidentemente aveva colto l’occasione per tutelarsi rispetto ai rischi 
connessi ai contratti impresariali, e organizzava il contesto teatrale sulla base dell’accordo 
duopolistico tra Pergola e Cocomero, che avevano sostanzialmente pattuito tra loro la 
spartizione dei generi teatrali, che poi sarà una costante delle due sale, con un diritto di 
prelazione per la Pergola quanto alla scelta delle stagioni in cui aprire il teatro19. L’aspetto 
                                                          
16 Il pagamento della tassa venne attribuito all’Arte della seta nel 1771 (cfr. ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2823, 
affare 208 e 2826, affare 21), successivamente alla Camera di commercio nel 1781 e alla Comunità di appartenenza 
del teatro in cui ci si andava ad esibire dal 1782. 
17 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2840, affare 367. 
18 Assai interessante il fatto che il provvedimento del 1748, come abbiamo visto, si orientasse sulla regolamentazione 
di rapporti di tipo privatistico, che coinvolgevano accademia e impresari, mentre i successivi testi legislativi si 
concentrarono sulla dimensione più propriamente pubblica del teatro. 
19 La Pergola ha la privativa sull’opera seria e il Cocomero su quella buffa. In particolare viene stabilito: “Pel 
Carnevale resta fissato d’accordo che, che l’Accademia di via della Pergola abbia tempo à determinarsi che si facciano 
l’Opere nel suo Teatro fino a tutto Luglio, passato il qual termine possa fare l’altra di via del Cocomero ciò che gli 
aggrada nel suo Teatro. Pel S. Giovanni resta fissato come sopra il termine alla prima fino a tutto Marzo. Per 
l’Autunno resta fissato parimente alla prima il termine fino a tutto Maggio. Intendendosi però ogni anno in una delle 
tre stagioni possa l’Accademia di via del Cocomero aver luogo da far sola l’Opera, ò Burletta e perciò ad elezione del 
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essenziale della vicenda è che il regolamento prevedesse che non potessero stare aperti entrambi 
i teatri contemporaneamente, onde evitare una eccessiva concorrenza che di rimando avrebbe 
creato problemi economici. Gli effetti negativi di questo tipo di regolamentazione non tardarono 
a farsi sentire, tanto che nel 1750 il già citato ambasciatore inglese a Firenze, sir Horace Mann, 
scriveva a Walpole: “There is not the least society, except among the Lorrainers, who are chatty 
enough, but rather ignorant and insignificant”20. 
Le deroghe a queste regole venivano di volta in volta affidate al giudizio della Reggenza, 
che peraltro non fu molto parca nel fornire questo tipo di concessioni. Notiamo che 
quantitativamente esistono più permessi eccezionali di apertura, piuttosto che rifiuti a tali 
richieste; concessioni che aumentano di numero sul finire degli anni Cinquanta, ossia quando la 
Reggenza si decise per un ritorno sui propri passi21. Nel 1760, infatti, venne concessa la 
riapertura dei teatri fiorentini, senza particolari distinzioni, sancendo legislativamente ciò che 
di fatto stava già accadendo. La domanda di spettacolarità in città era così diffusa da riuscire a 
spingere le autorità a riconsiderare l’utilità di maggiori concessioni di aperture. Garantire ai 
teatri pubblici, più o meno importanti, di poter fornire spettacoli a fiorentini e forestieri 
permetteva in un certo senso di evitare la diffusione dei teatrini nelle case private, su cui il 
massimo che si era potuto fare era impedire che imponessero il pagamento di un biglietto 
all’ingresso22. Probabilmente di non secondaria importanza fu la contingente politica della 
Reggenza in merito alla nobiltà, con la già più volte ricordata legge del 1750. Di fronte alla 
volontà di intervenire sui metodi di ascrizione al ceto aristocratico i lorenesi si trovarono nella 
necessità di raggiungere un indispensabile compromesso legislativo, a cui potrebbe aver fatto 
eco anche una maggiore indulgenza nelle aperture teatrali. Se era vero che andare a teatro fosse 
un modo per manifestare apertamente la propria appartenenza cetuale e fosse un modo per 
                                                          
Teatro di via della Pergola, le sia lasciata libera, quando non l’avessero già avuta nel corso dell’anno” ASFI, Reggenza 
lorenese, 629, fascicolo 26. 
20 HWC, vol. XX, p. 115. 
21 ASFI, Reggenza lorenese, 630, fascicolo 8 intitolato “Teatri ai quali è stata negata la grazia di fare commedie, balli 
e non gli è stato accordato l’ingresso alle maschere dal 1742 al 1765”; ASFI, Reggenza lorenese, 631 col titolo “Teatri 
ai quali dal 1738 al 1759 è stato accordato l’ingresso alle maschere, il fare commedie e feste di balli” e ASFI, Reggenza 
lorenese, 632 per le concessioni degli anni 1760-1766. 
22 ASFI, Reggenza lorenese, 629, fascicolo 11. 
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ribadire e rappresentare gli equilibri sociali, è plausibile che la Reggenza, già a rischio di forte 
collisione coi nobili fiorentini, decidesse per una certa dose di indulgenza nei confronti di un 
divertimento così caro all’aristocrazia della città, rivalutando la politica restrittiva inaugurata 
nel 1748.  
All’arrivo di Pietro Leopoldo a Firenze, dunque, era presente un ambiente teatrale florido 
e già di buona qualità per quanto riguardava la programmazione operistica. Certo, si trattava di 
un mercato ancora viziato a causa degli accordi tra Pergola e Cocomero, che continuavano a 
gestire tramite privative la produzione teatrale di opera seria e buffa, ma è anche vero che 
sussistevano a fianco delle due sale principali, altri teatri che permettevano di rispondere alla 
domanda di spettacolarità della città. Erano attivi, infatti, il teatro della Piazza Vecchia e il teatro 
di via Santa Maria23, oltre che una serie di piccole sale che erano riuscite a sopravvivere durante 
il periodo della Reggenza. 
Volendo mettere ordine anche in questo ambito della vita pubblica, il giovane Granduca 
decise di intervenire con un regolamento, che, su consiglio del Rosenberg, venne elaborato sulla 
bozza presentata di nuovo dall’Accademia degli Immobili, incaricata appositamente24. Come già 
aveva fatto la Reggenza, anche Pietro Leopoldo decise di appoggiarsi alla già presente rete 
accademica, consapevole che questo gli avrebbe consentito di mantenere buoni rapporti con la 
nobiltà, in qualche modo coinvolta nelle scelte relative alla propria vita sociale, e 
contemporaneamente avrebbe sollevato il governo dal doversi informare approfonditamente su 
un argomento così specifico. Ricordiamo, infatti, la tendenza tutta leopoldina a voler svolgere 
indagini precise sugli ambiti su cui legiferare e ricordiamo anche che questi sono gli anni della 
carestia in Toscana e degli studi statistici svolti per permettere di dare una svolta liberistica alla 
produzione cerealicola del Granducato. Forse per motivi di priorità e di opportunità, Pietro 
Leopoldo ritenne conveniente delegare l’elaborazione di massima del progetto di regolamento, 
alla prima accademia della città, quella degli Immobili, che sostanzialmente spinse affinché 
                                                          
23 Cfr. capitolo II, paragrafo 3 
24 L. MACCABRUNI, L’Accademia degli Immobili e il teatro della Pergola cit., p. 50; A. TACCHI, Della “regolata” 
vita teatrale fiorentina cit., pp. 17 e ss.; L. ZAMBELLI, F. TEI, A teatro coi Lorena cit., p. 14;  
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venissero mantenute le privative già vigenti. Il promemoria con cui si apre il progetto di 
regolamento rende evidente il principio alla base del documento: “L’uso oramai universalmente 
introdotto in tutte le città principali dell’Italia non solo, ma dell’Europa tutta di tenere aperto il 
teatro in tutte le stagioni dell’anno, sembra che molto conferisca alla pubblica quiete, e provveda 
i popoli d’un onesto, ben regolato, e più economico divertimento”25. Molto probabilmente erano 
dello stesso avviso anche il Granduca e i suoi collaboratori se il testo del progetto venne 
approvato in tutte le sue parti con lievissime modifiche. Il regolamento dell’agosto 176726 
prevedeva che alla Pergola rimanesse la privativa per l’opera seria in carnevale e al Cocomero 
per l’opera buffa in primavera con delle precise regole per ciascuna stagione. Nel carnevale la 
Pergola avrebbe aperto con l’opera seria, dando 12 repliche per ciascuno dei due drammi che era 
tenuta a commissionare, mentre il Cocomero avrebbe messo in scena l’opera buffa e le 
commedie in prosa con balli. Conseguentemente in primavera la sala degli Infuocati aveva la 
possibilità di aprire con opera buffa, con 15 repliche per ciascuno dei due libretti commissionati; 
alternativamente poteva mettere in scena commedie in prosa. L’autunno restava in bilico: la 
Pergola poteva aprire a discrezione dell’impresario. Qualora decidesse di effettuare delle 
rappresentazioni aveva la privativa sia su musica che su prosa, in caso contrario la privativa 
sarebbe passata al Cocomero che poteva dare commedie in prosa con balli. Di solito la stagione 
autunnale, meno frequentata, veniva lasciata dagli Immobili a disposizione del Cocomero, che 
ne fece un po’ il suo cavallo di battaglia. Non a caso quando Compstoff, impresario della Pergola 
dal 1755 al 1771, decise di potenziare l’offerta teatrale della sua sala anche in questo periodo, 
scatenò un’accesissima disputa tra le due accademie27. In tutto questo venivano ammessi solo 
altri due teatri a Firenze in concorrenza con le due sale maggiori, cioè il teatro di via Santa Maria 
e quello della Piazza Vecchia, che ottennero la possibilità di aprire nel solo carnevale con 
commedie in prosa con balli. Tutti gli altri teatri dovevano chiudere, in quanto, come 
                                                          
25 ASFI, Segreteria di Stato (1765-1808), 44, n. 25. 
26 Non c’è traccia del provvedimento all’interno delle Leggi e Bandi, ma lo troviamo in ASFI, Camera e Auditore 
fiscale, 2803, affare 325. Il testo del regolamento è riportato integralmente in appendice n. 4. 
27 M. DE ANGELIS, La felicità in Etruria cit., pp. 29 e ss. 
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sostenevano gli Immobili, “la libertà dei medesimi ad altro non serve, che a togliere agl’altri 
quattro, destinati a stare aperti nel carnevale, il necessario concorso, e forse ad impedire 
l’apertura di essi”. Sebbene i quattro teatri permessi fossero “più che bastanti relativamente al 
numero degl’abitanti” di Firenze, veniva lasciata la possibilità di aperture straordinarie, laddove 
Pietro Leopoldo avesse dato la propria approvazione.  
La logica dietro al regolamento del 1767 era quella di favorire esplicitamente le due 
accademie principali della città, con particolare riguardo per quella della Pergola – la scelta di 
incaricare gli Immobili non poteva che portare in quella direzione – che otteneva perfino il 
permesso di organizzare feste da ballo nel carnevale con ben poche limitazioni28. La proposta 
era semplice: “quando per quanto piacesse a S.A.R. di approvare simile regolamento, potrebbe 
sicuramente sperarsi d’aver sempre l’Opera in musica nel carnevale in via della Pergola, ed 
aperto sempre il teatro di via del Cocomero in tutte tre le stagioni dell’anno, il che sembra, che 
possa molto conferire al decoro della città, al divertimento ben regolato, e poco dispendioso per 
gli abitanti della medesima, ed al richiamo dei forestieri, il concorso dei quali è un oggetto di 
non piccola importanza”. Dunque, il regolamento sarebbe servito a regolarizzare l’offerta 
teatrale della città, eliminando la concorrenza tra le sale e permettendo così di garantire un 
costante e ben regolato divertimento, che assicurasse di rispondere alle esigenze sia dei sudditi 
che dei forestieri29. 
                                                          
28 Le feste da ballo potevano essere fatte alla Pergola in alternanza con l’opera nei giorni di lunedì, martedì, giovedì 
e sabato. Il Cocomero poteva farne soltanto in carnevale, subordinatamente alle scelte degli Immobili. 
29 Ricordiamo che a Firenze era presente una nutritissima colonia inglese, molto attiva a livello sociale e politico. 
Figura emblematica in questo senso quella di Lord Cowper, animatore di un salotto che riusciva ad attirare molte 
personalità e lui stesso appassionato di teatro, a tal punto da organizzare rappresentazioni e concerti nella sua 
dimora (cfr. M. DE ANGELIS, La felicità in Etruria cit., pp. 67-68). Inoltre è significativo accennare in questa sede 
all’apporto dei residenti britannici per la nascita della prima loggia massonica toscana e per il loro contributo al 
commercio di opere d’arte italiane verso la Gran Bretagna. Su questi temi rimandiamo a titolo esemplificativo a F. 
BORRONI SALVADORI, Personaggi inglesi inseriti nella vita fiorentina del ‘700: Lady Walpole e il suo ambiente 
in Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 27, 1983, pp. 83-124; E. GIBSON, Earl Cowper in 
Florence and His Correspondence with the Italian Opera in London in Music and Letters, 68, n. 3, 1987, pp. 235-
252; R. PASTA, Fermenti culturali e circoli massonici nella Toscana del Settecento, in Storia d'Italia, vol. XXI, La 
Massoneria, a cura di G. M. CAZZANIGA, Torino, Einaudi, 2006, pp. 445-483; C.M. SICCA, Professori, mercanti e 
grand tourists in affitto nel Granducato di Toscana tra Sei e Settecento in Inventari e cataloghi: collezionismo e 




Nonostante il regolamento sembri decisamente rigido in merito alla distribuzione degli 
spettacoli e alle aperture dei teatri fiorentini, probabilmente dovevano comunque verificarsi casi 
di concessioni granducali in contrasto con ciò che veniva stabilito dalla normativa vigente. Tale 
convinzione viene dedotta da una comunicazione dell’Auditore Brichieri Colombi che, 
interrogato nel 1772 in merito all’opportunità di concedere ad un professore di violino di 
organizzare una festa da ballo in uno dei teatri minori della città, quello di Borgo de’ Greci, faceva 
presente che “la città è sufficientemente provvista di divertimenti in qualunque stagione 
dell’anno; mentre pochi sono quei giorni nei quali non venga trattenuto o con commedie in 
prosa, con burlette, opere in musica, o festini da ballo in specie nel tempo di carnevale, o con le 
accademie, che si fanno in tempo di quadragesima da un certo ceto di persone, che senza spesa 
ammettono la gente in simili adunanze”30. Egli considerava, inoltre, che se fosse stata accordata 
al supplicante la grazia di poter svolgere la festa, altri si sarebbero mossi in questo senso, 
spingendo quindi in una direzione opposta a quella prevista dal regolamento vigente. 
Quando dunque Pietro Leopoldo arrivò a Firenze si trovò di fronte un ambiente teatrale 
parzialmente regolato. La Reggenza, infatti, si era impegnata per razionalizzare i rapporti tra 
impresari ed accademie, favorendo lo sviluppo di un mercato teatrale moderno, stabilito in base 
a contratti e a precisi obblighi delle parti tra loro. Dopo una prima decisa restrizione dei permessi 
di apertura, articolando l’offerta teatrale fiorentina sull’esplicito accordo delle due principali 
accademie della città, la Reggenza era tornata sui propri passi, permettendo ai teatri di aprire 
senza eccessivi ostacoli (fermi restando i privilegi della Pergola e del Cocomero). Il regolamento 
del 1767 cercò in questo senso di trovare un compromesso tra i due tentativi precedenti, 
puntando da un lato a conservare le privative dei due teatri principali della città, dall’altro 
aumentando il numero delle sale consentite, aggiungendo quella degli Arrischiati e quella dei 
Risoluti. A questa altezza temporale non esiste da parte del governo un interesse specifico per il 
teatro nella sua dimensione sociale. Non troviamo particolari informazioni sulla condotta dei 
teatranti, né si verificano sconcerti tali da attirare l’attenzione delle autorità. Ricordiamo 
                                                          
30 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2833, affare 175. 
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peraltro che in questi anni sono gli accademici ad occuparsi della vigilanza sulle sale, avendo di 
conseguenza tutto l’interesse a regolare e mettere a tacere quanto più velocemente e 
silenziosamente possibile gli eventuali problemi sorti all’interno delle mura dei loro teatri. 
 
4.2 La liberalizzazione del 1776. 
 
Sebbene il regolamento del 1767 prevedesse delle precise norme per la distribuzione degli 
spettacoli tra i teatri fiorentini, abbiamo già ammesso che vi fossero delle eccezioni, dei permessi 
concessi dal Granduca quando le singole sale inoltravano richieste che comportavano la stesura 
di veri e propri diari degli spettacoli da tenere31. All’occorrenza Pietro Leopoldo concedeva senza 
eccessivi rigori la possibilità di aprire le sale nonostante ciò che era stato previsto e talvolta 
poteva persino accadere che si facessero contingenti strappi alla regola da parte delle autorità 
stesse. È il caso nel 1773 della commedia non permessa che venne allestita in casa di un tale 
Giunti, sotto le logge della SS. Annunziata32. Data la presenza alla rappresentazione del 
maggiordomo maggiore del Granduca, il conte di Thurn, il Brichieri decise di far convocare il 
Giunti, che gli rivelò come lo spettacolo fosse già stato fatto per ben due sere e che ormai tutto 
era già stato allestito, il pubblico si era riunito nella casa, comprendendo anche il conte. Dopo 
aver rimproverato il Bargello e lo stesso Giunti, il Brichieri decise di chiudere un occhio per non 
“far pensare al Thurn che si trattasse di un sopruso nei suoi confronti”, mettendo però bene in 
chiaro che la rappresentazione veniva permessa “a rischio e pericolo loro”. 
La prassi di dare di quando in quando delle concessioni di apertura in più rispetto a quelle 
previste generò nel 1775 una interessante disputa tra la Pergola e il Cocomero, che molto 
probabilmente rappresentò un prodromo significativo rispetto alla svolta liberalizzatrice 
dell’anno successivo. Nel febbraio 1775 l’allora impresario del primo teatro fiorentino, Andrea 
                                                          
31 Per alcuni esempi di concessioni rimandiamo a ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2826, affare 21, 23 e 242; 2831, 
affare 427. Per i diari degli spettacoli indichiamo ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2803, affare 325; 2841, affare 5; 
2845, affare 596. 
32 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2833, affare 132. 
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Campigli, inoltrò al Granduca una supplica affinché gli venisse concessa l’opportunità di aprire 
il teatro anche in primavera con opere buffe, ossia nella stagione che il regolamento del 1767 
aveva concesso in privativa al Cocomero. La motivazione addotta dall’impresario era di ordine 
sostanzialmente economico: “l’aprire il detto teatro anco nella stagione della primavera, 
porterebbe al supplicante dei vantaggi, specialmente in rapporto alla conduzione dei virtuosi, i 
quali a riflesso di poter locare la loro opera per tre consecutive stagioni faciliterebbero assai nello 
stabilimento, e determinazione degli onorari”33. Dunque la possibilità di aprire il teatro per tutte 
e tre le stagioni teatrali dell’anno avrebbe permesso all’impresario di stipulare contratti più 
vantaggiosi con i virtuosi, assicurando una gestione ed un accordo sugli onorari loro spettanti 
meno complicati. A sostegno della propria richiesta, il Campigli cercava di far leva sul prestigio 
del proprio teatro, definito “il principale, il più comodo e il più rispettabile fra tutti gli altri”, 
alludendo nemmeno poi tanto sottilmente alla rivalità con il Cocomero, che a suo dire aveva 
meno palchi, piccoli ed angusti, e soprattutto più cari rispetto a quelli della Pergola. L’obiettivo 
perseguito dal Campigli era nelle sue parole quello “della pubblica soddisfazione”, ossia di 
fornire a fiorentini e forestieri quanti più spettacoli e della migliore qualità possibili. Infatti 
“qualora gli venisse accordata la dimandata grazia d’aprire nella primavera, la città, il pubblico, 
et il teatro medesimo del Cocomero ne risentirebbero notabilissimi vantaggi derivanti, il primo 
dalle maggiori manifatture, et il secondo e terzo dalla maggiore ricorrenza di Forestieri, che 
profitterebbero dell’uno, e dell’altro teatro, e dall’evitare quegli incomodi prodotti dall’angustia 
del Teatro del Cocomero nei gran caldi, e dalla scarsità di palchi”. Tutto ciò, nella proposta 
dell’impresario della Pergola, doveva essere concesso senza tuttavia alterare il regolamento del 
1767, quindi continuando a riconoscere agli Immobili la privativa per le opere serie nel carnevale 
e la prelazione nell’autunno, quanto a musica o prosa. 
Ovviamente il Cocomero non poteva ammettere che venisse accordato un simile 
permesso. “La base del regolamento si è, la privativa per l’opere in musica di due stagioni 
all’impresario della Pergola, e di una stagione a quello del Cocomero. Ammettendosi due teatri 
                                                          
33 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2841, affare 125 
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aperti in musica contemporaneamente, o uno, o ambedue gl’impresari devono rovinarsi”, 
scriveva Ferdinando Mainero, impresario del Cocomero. A suo modo di vedere, dare la 
possibilità ad entrambe le principali sale della città di dare opere in musica 
contemporaneamente avrebbe danneggiato in primis gli impresari, che non sarebbero riusciti a 
rientrare nei costi di allestimento, dal momento che il pubblico si sarebbe necessariamente 
diviso tra le due sale. Mainero scrive, infatti, che “una tale combinazione di due Teatri aperti 
contemporaneamente in Musica” sarebbe soprattutto “pregiudiciale al Pubblico, al quale 
converrebbe, per godere gli ambedue gli spettacoli, soffrire la spesa di doppio palco, e di doppio 
appalto; oltre di che nella divisione degli Spettatori troverebbe languida la Conversazione in 
ambedue i Teatri”. Ecco dunque che “il servizio del Pubblico non è che una maschera, volendosi 
in fondo, e sostanzialmente la rovina del Teatro del Cocomero”, che peraltro, viene specificato, 
ha solo quattro palchi in meno rispetto alla Pergola, i quali mediamente costavano di più rispetto 
a quelli del Cocomero.  
Accordare la privativa alla Pergola per la stagione primaverile avrebbe inoltre messo 
l’impresario in seria difficoltà per il pagamento della Compagnia nazionale34, portandolo a 
perdere buona parte dei profitti e generando un circolo vizioso che avrebbe danneggiato in 
ultima istanza anche la stessa Accademia degli Infuocati. Di fronte alla richiesta della Pergola 
ecco che il Mainero fa una proposta eccezionale: “contro tutto questo si potrebbe opporre il 
pregiudizio, che sogliono arrecare le Privative al Pubblico, ed in specie quelle dei Teatri, dalle 
quali può nascere che sia rialzato notabilmente il prezzo dei Palchi, come anche che gl’Impresarj, 
essendo soli, possino dare pessimi spettacoli; ma se ciò fosse appreso per vero, non si proponga 
dall’Impresario della Pergola una perpetua Privativa a suo favore, in pregiudizio del Teatro del 
Cocomero, che presentemente ne gode in una sola Stagione dell’Anno, ma si proponga bensì una 
generale libertà in qualunque stagione, ed in tal caso l’Accademia del Cocomero ben volentieri 
abbraccerà una sorte eguale che possa giovare al pubblico”. Sembra, quindi, che l’impresario 
                                                          
34 Come abbiamo approfondito nel capitolo II, dal 1750 al Cocomero era presente una compagnia comica nazionale, 




Mainero, per aggirare l’ostacolo e per contrastare le intenzioni della Pergola, consigli 
direttamente un’abolizione delle privative. Effettivamente ciò che veniva proposto dal Campigli 
era difficilmente accettabile per il Cocomero: veniva richiesto di ottenere un privilegio di 
apertura in più, mantenendo allo stesso tempo le privative già concesse col regolamento del 
1767, acquisendo un diritto di prelazione sulla totalità delle stagioni teatrali. Si trattava 
obiettivamente di una richiesta di quasi monopolio sulla scelta della programmazione, lasciando 
al Cocomero, pur nel riconoscimento di essere la seconda sala della città, soltanto la privativa 
della primavera (contesa con gli Immobili) e l’eventuale possibilità di aprire, qualora la Pergola 
non lo avesse fatto, nell’autunno, stagione peraltro considerata di secondaria importanza. 
L’ipotesi avanzata da Ferdinando Mainero non cadde nel vuoto, ma anzi si guadagnò la 
simpatia dell’Auditore Brichieri Colombi, che inoltrando il proprio parere al Granduca scriveva 
“L’interesse privato non è quello, che debba prevalere al bene del Pubblico, e quindi 
abbracciando quello, che gli stessi Accademici di via del Cocomero suggeriscono proporrei, che 
si abolisse ogni privativa, e fosse in libertà dei due Teatri di fare indistintamente a propria 
elezione Opere e Burlette”. Aggiungeva inoltre che “niuno degl’Impresarj con questo 
regolamento abuserà del Servizio del Pubblico. I Proprietarj dei Palchetti si renderanno 
moderati e discreti nelle loro pretensioni ... E gli Impresarj saranno costretti a intendersi tra di 
loro per meglio regolare le cose, e per potere sussistere”. L’Auditore sembra, dunque, 
riconoscere l’opportunità di eliminare alla base le privative che fino ad allora avevano regolato 
il mercato teatrale, lasciando agli impresari il dovere di accordarsi tra loro secondo i principi 
della concorrenza. Quello che Brichieri Colombi lascia intendere è che nel 1767 era stato emanato 
un regolamento impostato sul riconoscimento di un sostanziale duopolio, i cui protagonisti 
erano la Pergola e il Cocomero. Tale impostazione era stata data per garantire ai sudditi 
spettacoli con una certa regolarità e allo stesso tempo per agevolare economicamente impresari 
ed accademie, che sarebbero stati al sicuro da eccessivi rischi finanziari dovuti a eventuali 
insuccessi di pubblico. Chiaramente, l’apertura fondamentalmente di un solo teatro a stagione, 
con l’unica eccezione di una contemporanea presenza di spettacoli in quattro sale diverse nel 
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carnevale, spettacoli peraltro di generi differenti, garantiva il concorso di pubblico. Soltanto nel 
periodo carnevalizio, infatti, sussisteva una scelta di programmazione tale da provocare uno 
smistamento del pubblico tra le sale, ma è anche vero che il carnevale rappresentava un 
momento di grande affluenza di forestieri e un’occasione per assistere agli svaghi cittadini anche 
per coloro che non erano soliti concedersi particolari divertimenti. 
Molto probabilmente però quella del Cocomero era stata una proposta quasi per assurdo, 
se a marzo 1776 l’impresario rivolgendosi di nuovo all’Auditore paventava il rischio di una 
speculazione su biglietti e palchi, nonché sui salari delle compagnie teatrali, qualora il governo 
avesse effettivamente abolito le privative35. Forse il Mainero aveva fatto il passo più lungo della 
gamba; aveva avanzato un’ipotesi per dimostrare l’impercorribilità delle richieste della Pergola 
nel 1775, che alla fine gli si era rivoltata contro, aprendo le porte ad un mercato libero in cui non 
esistevano più privilegi precisamente fissati e garantiti dal governo. Infatti, il 21 marzo 1776 
venne approvato un motuproprio che liberalizzava completamente la programmazione teatrale 
sia quanto a periodi di apertura sia in merito ai generi da poter rappresentare36: “In conseguenza 
di che gl’Impresarj di ciascheduno dei riferiti Teatri dal dì primo del prossimo futuro Mese di 
Settembre potranno fare o non fare in qualunque Stagione dell’Anno, previe però sempre le 
consuete licenze, quelle Rappresentanze, che meglio stimeranno convenire al loro interesse, 
siano in Prosa, siano in Musica, siano Rappresentanze serie, o Buffe, Commedie Italiane, o 
Francesi, Farse, Intermezzi, o qualunque altro lecito Spettacolo”37. La scelta di liberalizzare il 
mercato teatrale produsse una serie di reazioni, riassunte dall’Auditore in una comunicazione al 
                                                          
35 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2847, affare 131. Mainero scrive: “la sola triplicazione delle Rappresentanze Buffe 
in Musica in Firenze, per la Primavera nel Cocomero, e per il Carnevale, e Autunno nella Pergola, allarmerà i 
Professori, costringerà ambedue gl’Impresari a provvedersene con esorbitanti stipendi, facendo nascere fra i 
medesimi ancora una certa gara, ed emulazione, che gli porterà alla loro rovina, cose tutte previste, e tolte con l’esatta 
osservanza del Regolamento. Avendosi poi aperto ogni sera nel Carnevale, il Teatro della Pergola alternativamente 
con Opere Serie, e Buffe, non rimarrà più luogo alle Persone Nobili, e Civili di frequentare il Teatro del Cocomero, si 
diminuirà notabilmente il numero degli Appaltatori, e dei Biglietti Serali, e soprattutto restando superflui nel 
Carnevale i Palchi per le Dame, e Cittadine, verranno i medesimi a decadere infinitamente di prezzo, non vi essendo 
d’uopo più di essi, che per la Primavera. Abbattuto in tal guisa l’Impresario del Cocomero, non potrà sostenere più 
la numerosa Compagnia dei Recitanti in Prosa nazionali”. 
36 . L. MACCABRUNI, L’Accademia degli Immobili e il teatro della Pergola cit., pp. 51-52; A. TACCHI, Della 
“regolata” vita teatrale fiorentina cit., pp. 20-21; L. ZAMBELLI, F. TEI, A teatro coi Lorena cit., p. 14; 
37 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2848, affare 247. Il motuproprio è riportato integralmente all’appendice n. 5. La 
notizia del regolamento è data anche in GT, 1776, n. 19, p. 73. 
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Granduca, in cui veniva riferito che “l’Accademia del Teatro di Via Santa Maria e l’Impresario 
della medesima sono gl’unici, che senza alcuna riserva si adattano ad abbracciare l’abolizione di 
qualunque privativa. Quella del Teatro della Piazza vecchia vorrebbe che coll’abolizione delle 
privative fosse alla stessa mantenuta la grazia di fare privatamente nell’Avvento e nella 
Quaresima Opere Sacre. Le altre Accademie, quelle cioè della Pergola e del Cocomero e i loro 
Impresari Campigli e Mainero, risegnati sempre, come devono, ad ogni determinazione di V.A.R. 
bramano per il loro interesse l’osservanza del vegliante Regolamento sul timore, che le maggiori 
spese, alle quali devono soccombere per l’apertura dei respettivi loro Teatri non possano 
cagionarli che del discapito”38. Erano quindi comprensibilmente le sale minori ad essere più 
favorevoli all’abolizione dei privilegi preesistenti, in quanto la liberalizzazione avrebbe permesso 
loro di aprire i teatri non più soltanto nel periodo del carnevale, ma discrezionalmente in ogni 
periodo dell’anno e con qualsiasi tipo di rappresentazione. Viceversa, le due sale principali della 
città dimostravano reticenza rispetto a questa svolta sostanziale, avanzando problematiche 
relative di nuovo al pagamento della compagnia comica del Cocomero oppure alla necessità di 
gratificazioni costanti per permettere la copertura dei costi. I due impresari si scaricavano 
vicendevolmente la colpa di una tale scelta delle autorità, la Pergola insinuando che fosse frutto 
delle lamentele avanzate dal Cocomero, viceversa il Mainero sosteneva che una tale direzione 
avrebbe comportato enormi problemi per la sua sala lasciando sostanzialmente indifferente 
quella degli Immobili. Estremamente significativo è poi il parere dell’Auditore Brichieri Colombi 
in merito a tali lamentele. In piena coerenza con la proposta che aveva avanzato a suo tempo 
l’anno precedente, egli affermava che gli impresari avanzavano pretese “per il loro privato 
interesse”, ma dal momento che la scelta del Granduca di abolire le privative dimostrava la 
volontà di “preferire il pubblico vantaggio”, ecco che non sussistevano motivi per accogliere le 
suppliche del Campigli e del Mainero.  
Significativo è il fatto che le lamentele in merito alla svolta liberalizzatrice non 
provenissero tanto dalle accademie, quanto dai singoli impresari, sintomo del fatto che il 
                                                          
38 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2848, affare 247 
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mercato teatrale fiorentino, per quanto fosse stato viziato dalle privative, ormai si era quasi 
pienamente affermato. Le accademie mantenevano a questa altezza temporale soltanto la 
funzione di garanti di fronte alle autorità del corretto svolgimento degli spettacoli e del rispetto 
degli accordi economici presi tra accademia, impresari e compagnie teatrali, garantiti in questo 
dalle norme stabilite nel 1748. La scelta leopoldina di liberalizzare la programmazione teatrale 
fiorentina aveva effetti soprattutto sulla conduzione economica degli impresari, non tanto sui 
diritti delle accademie. Certo è che si trattava di un modo come un altro per ridimensionare i 
privilegi delle due accademie teatrali nobili per eccellenza della città, in linea con la volontà 
leopoldina di riformare i rapporti sociali del Granducato. Ricordiamo che contestualmente 
questi sono gli anni in cui Pietro Leopoldo decise di approvare la liberalizzazione dei grani 
toscani, seguendo quelle suggestioni fisiocratiche a lui tanto care, che abbiamo visto nel primo 
capitolo. Molto probabilmente tale indirizzo di politica economica ebbe un influsso anche sulla 
scelta di applicare i medesimi criteri al mercato teatrale fiorentino, permettendo ad esso di 
svilupparsi secondo una piena dimensione commerciale, regolata dai meccanismi della 
concorrenza. 
Il regolamento del 1776 fu seguito da un concreto boom di nuove sale, che sorsero 
fondamentalmente per iniziativa borghese e privata. È il caso dei già citati teatri della Pallacorda 
e del Borgognissanti39, che, pur rivolgendosi a bacini di pubblico di estrazione sociale differente, 
riuscirono in qualche modo a salire alle luci della ribalta, specialmente nel caso del teatro della 
Pallacorda, che fu in grado di sostituire nelle grazie sovrane il ben più vecchio e prestigioso teatro 
della Piazza Vecchia, diventando la seconda sala della città40. Accanto ad essi cominciarono poi 
a nascere sale minori, più piccole, talvolta addirittura a carattere temporaneo, che richiesero 
addirittura l’elaborazione di una “nota dei teatri esistenti nel quartiere di S. Maria Novella nel 
carnevale del 1777-1778” da parte del commissario, a cui venne aggiunta perfino una nota sulle 
                                                          
39 Per maggiori informazioni rimandiamo al capitolo II. 
40 Da un punto di vista di prestigio, il teatro del Cocomero mantenne una certa preminenza su quello della Pallacorda. 
Detto questo, però, il teatro Nuovo riuscì a guadagnarsi un successo tale di pubblico da garantirgli l’immediata 
protezione granducale e un evidente occhio di riguardo nei successivi regolamenti restrittivi degli anni Ottanta che 
vedremo nel prossimo paragrafo. 
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“commedine, che si fanno per la città”. Ecco che nel quartiere di santa Croce si registrano le 
rappresentazioni di “Matteo Franchi nella Stamperia Granducale nella condotta; Angiolo 
Maggherini in via Pentolini”; in quello di S. Giovanni quelle di “Giuseppe Bichi in via Chiara da 
San Lorenzo”; in quello di Santa Maria Novella di “Alessandro Trafoni, e Roberto Davanzati nel 
Chiassolo del medesimo da Porta delle Cipolle; Vincenzo Ciccioli e Giovanni Brucher in via 
dell’Albero”; in Santo Spirito di “Vincenzo Nesti in Camaldoli di S. Frediano”41 e di “Giovanni 
Gualberto Cecchi, ma questo non principia ancora”. Riguardo alle “commedine” poi si precisa 
dove questi luoghi siano ubicati: “nella Condotta sopra la Stamperia Granducale, che ha 
l’introduzione dall’uscio del Chiassolo contiguo; in via Pentolini al n° 140 o 40; in via Chiara da 
S. Lorenzo al n° 530; in Piazza delle Cipolle dal Chiassolo del Fico al n° 38; sulle Case Nuove del 
Prato al n° 1; in via dell’Albero al n° 393 i burattini; in Camaldoli di S. Frediano dal Crocifisso n° 
15”42. All’indomani della liberalizzazione, quindi, cominciarono ad emergere ovunque teatrini, 
richieste di privati che volevano allestire rappresentazioni di vario tipo e genere in casa propria, 
allestimenti di feste da ballo contemporaneamente nei teatri, nei casini e nelle abitazioni.43 Il 
Granduca, in linea con la politica adottata dimostra di dare permesso per quasi tutto ciò che 
viene richiesto: uso delle maschere, aperture, impiego di compagnie teatrali forestiere, 
concessioni per la fondazione di nuove sale, feste da ballo, permessi per spettacoli dei più vari, 
                                                          
41 Lo stesso Nesti che abbiamo incontrato nel capitolo II. 
42 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2859, affare 699. Da un punto di vista topografico, la stamperia granducale si 
trovava nel vicolo de’ Cerchi; via Pentolini è l’attuale via de’ Macci, vicino Piazza S. Ambrogio; piazza delle cipolle 
era l’antico nome dell’odierna piazza Strozzi e i “camaldoli” a cui si fa riferimento è plausibile indichino l’attuale via 
di Camaldoli in zona San Frediano. L’indicazione del teatrino “sulle case nuove del prato” allude quasi sicuramente 
alla prima sede del teatro poi divenuto di Borgognissanti. Se così fosse, si tratterebbe molto probabilmente di un 
edificio posto nell’attuale via Curtatone dove era presente il terrazzino dei principi, ossia la loggia da cui il Granduca 
assisteva alla corsa dei berberi che veniva fatta per i festeggiamenti di San Giovanni, patrono della città. 
43 IBIDEM. In particolare venivano previste tra 13 gennaio e 3 marzo 1778 soltanto tre festini alla Pergola e uno al 
teatro di via santa Maria, ma in compenso otto al Cocomero, ben ventuno alla Pallacorda e 15 al Casino dei nobili, a 
cui si aggiungevano altri festini organizzati da altre accademie minori. Se consideriamo che con il regolamento 
precedente venivano previste feste da ballo a carnevale soltanto alla Pergola al massimo quattro volte la settimana, 
senza tuttavia mai raggiungere effettivamente tale quantità di feste settimanali, notiamo facendo un rapido calcolo 
che per la stagione carnevalizia del 1778 mediamente i fiorentini avevano otto balli la settimana invece di quattro. 
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dai burattini alle ombre cinesi44, passando per spettacoli di animali ammaestrati e travestiti da 
uomini e donne45. 
Il regolamento del 1776, dunque, aprì un enorme spazio di programmazione teatrale 
saturabile grazie all’utilizzo di compagnie di prosa, di troupes forestiere, di spettacoli fino ad 
allora considerati popolari, di strada, rispondenti ad un bisogno di spettacolarità diffuso anche 
nei ceti più bassi che non potevano recarsi a teatro46. Alle consuete stagioni teatrali di primavera, 
autunno e carnevale vennero ad aggiungersi tre ulteriori periodi in cui poter tenere recite: 
l’Avvento, la Quaresima e l’estate. Mentre nella stagione estiva, in cui peraltro già in passato 
erano state ammesse rappresentazioni, si tollerarono spettacoli di qualsiasi genere, nell’Avvento 
e nella Quaresima, dato il loro carattere peculiare all’interno del calendario liturgico, si permise 
in genere di dare soltanto rappresentazioni sacre, o comunque serie. La domanda di svago in 
queste due stagioni veniva soddisfatta dai teatri e da una folta schiera di piccole accademie che 
organizzavano intrattenimenti di vario genere, consistenti perlopiù in concerti, cantate e 
declamazioni poetiche47. 
Ecco che, con la liberalizzazione del 1776, si creò una molteplicità di forme e momenti di 
svago, forniti da soggetti molto variegati tra loro, che cominciarono necessariamente a sfuggire 
al controllo del potere centrale, senza che questo avesse di rimando la possibilità di conservare 
su di essi una sorveglianza indiretta mediante l’azione delle accademie che divenivano 
progressivamente soltanto uno dei soggetti fornitori di svaghi. Non dovrà, quindi stupire il 
progressivo cambiamento di rotta a cui assisteremo nel decennio successivo. 
 
 
                                                          
44 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2857, affare 1379. Qualche anno prima, con la circolare XXIX del 5 settembre 
1771, Pietro Leopoldo aveva imposto che non fossero permessi “in alcun luogo del Granducato fuori, che nei teatri 
pubblici simili Cantimbanchi e Giuocolatori”, facendo sì che gran parte di quello che oggi definiremmo teatro di 
strada venisse accolto nelle sale teatrali pubbliche. Lo stesso Granduca non disdegnava di presenziare a tali spettacoli 
(cfr. GT, 1770, n. 20, p. 77 e n. 22, pp. 86-87; 1771, n. 16, p. 61 e p. 65;). 
45 GT. 1773, n. 42, p. 165. 
46 Per un’idea di quanti e quali spettacoli potessero esserci a Firenze in uno stesso periodo segnaliamo GT, 1777, n. 
36, pp. 143-44. 
47 Tra queste ricordiamo i Filomusi, i Faticanti, gli Armonici, gli Ingegnosi e i Coreofili. Per maggiori informazioni 
sulle singole accademie e per avere riferimenti archivistici in merito, rimandiamo a A. TACCHI, Della ‘regolata’ vita 
teatrale fiorentina cit., pp. 23-24. 
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4.3 La nuova politica teatrale degli anni Ottanta. 
 
Nel dicembre 1779 veniva inoltrato alla Segreteria di Stato un “progetto di regolamento 
per i teatri e spettacoli” probabilmente scritto dall’Auditore Brichieri Colombi, in cui subito in 
prima battuta veniva posto un problema fondamentale, ossia “esaminare se [gli spettacoli] siano 
necessari, o per il meno utili in una popolazione, e in una ben regolata città, dove massimamente 
sia stabilita una corte”48. Proseguiva la memoria “persuadono la necessità dei teatri, e spettacoli 
pubblici la libertà di trattare; l’incontro facile delle persone di ogni ceto, e di ogni condizione, 
essendo fuori di dubbio, che nei teatri si contraggono conoscenze, ed amicizie, colle quali 
maggiormente si facilita, e si coltiva il civile commercio”. Dunque sembra che venga ammessa 
l’utilità sociale del teatro, come momento di incontro e di sociabilità, con la funzione di non poco 
conto di attirare forestieri, intrattenendoli, e di stimolare la circolazione di denaro grazie 
all’allestimento delle opere e ai commedianti, “non essendo tali persone portate troppo per il 
risparmio, e all’economia”. Senonché dopo aver riconosciuto i meriti degli spettacoli, si gettava 
un secondo sguardo su di essi, ammettendo l’influenza negativa dei teatri che “per il contrario 
sciolgono le conversazioni ancorché piacevoli ed istruttive, disturbano l’ordine delle famiglie, 
con obbligare i concorrenti a spostare le ore del loro ritiro; coltivano l’ozio, ed aprono un largo 
campo alla dissipazione, ed al libertinaggio”, soprattutto tra la gioventù. Ecco che l’obiettivo 
doveva diventare quello di “combinare la libertà dei teatri, e spettacoli con prevenirne e 
diminuirne almeno le cattive conseguenze”. Seguiva il testo di un progetto di regolamento che 
venne in larghissima parte assorbito dal motuproprio del primo febbraio 1780. Cosa era 
successo perché presumibilmente il Brichieri Colombi, che solo quattro anni prima sosteneva 
l’opportunità di liberalizzare il teatro per rispondere al bisogno di svago della società, cambiasse 
idea e ponesse in primo piano il bisogno di regolare la libertà dei teatri? Molto probabilmente, 
come abbiamo detto, l’ampio margine di discrezionalità che era stato lasciato a sale pubbliche e 
                                                          
48 ASFI, Segreteria di Stato (1765-1808), 275, prot. 53 n. 6 Seratti e ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2893, affare 
1423. Il documento è riportato integralmente all’appendice n. 6. 
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private nell’offerta di spettacoli aveva creato situazioni che sfuggivano al controllo delle autorità 
e delle stesse accademie. Ricordiamo che questi sono gli anni in cui il neonato sistema poliziesco 
organizzato intorno alla figura dei commissari e dell’ispettore stava cominciando a funzionare 
pienamente, fornendo una serie di informazioni che non potevano che suscitare preoccupazione 
in merito ai teatri per vari motivi. Esistevano problemi di sicurezza pubblica, dato che non 
sempre le sale erano ambienti adatti ad accogliere quantitativi ingenti di persone49, ma 
soprattutto c’erano questioni spinose relative specialmente alla condotta degli attori e dei 
frequentatori degli spettacoli (tra tutti è esemplare la vicenda già citata del teatro di 
Borgognissanti e dei suoi soci). 
I timori e i turbamenti generati dal mondo teatrale in fortissima espansione all’indomani 
della liberalizzazione del 1776 spinsero Pietro Leopoldo a tornare parzialmente sui propri passi 
con il già citato motuproprio del febbraio 178050, con cui veniva principalmente stabilita 
l’esclusione dei comici forestieri e dei “giocolatori di corda ed equilibri” dai teatri del 
Granducato. Al contrario veniva permesso l’ingaggio di maestri forestieri di musica e di ballo e 
soprattutto veniva ammessa la presenza di comici francesi sui palcoscenici toscani. Tutte le altre 
recite avrebbero dovuto essere svolte con compagnie nazionali. Sottolineiamo che nel XVIII 
secolo, parlare di compagnie “forestiere” significava non tanto escludere teatranti europei, 
quanto piuttosto allontanare dal Granducato le troupes lombarde e napoletane che in passato 
avevano animato parte degli spettacoli fiorentini. 
È significativo però il fatto che non venisse reinserita alcuna privativa, segno che non ci 
si era completamente pentiti di aver permesso lo sviluppo di un vero e proprio mercato teatrale 
in città. Piuttosto venivano proibiti gli spettacoli in Avvento e Quaresima e veniva imposto un 
prezzo minimo per il biglietto di ingresso al teatro, fissato a non meno di due paoli. Si trattava 
                                                          
49 Non erano infrequenti, ad esempio, casi di incendio che potevano coinvolgere le sale teatrali. Uno dei teatrini che 
abbiamo visto aver aperto sopra la stamperia granducale proprio nella stagione teatrale immediatamente successiva 
alla liberalizzazione prese appunto fuoco nel 1778, con gravissimi rischi dal momento che era annesso a un ambiente 
pieno di carta. Il fatto probabilmente destò un certo clamore, tale da finire sulla Gazzetta Toscana (cfr. GT, 1778, n. 
6, p. 22) 
50 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2893, affare 1423 e ASFI, Segreteria di Stato (1765-1808), 275, prot. 53 n. 6 
Seratti. Il testo del regolamento è riportato per intero all’appendice n. 7. 
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di un tentativo di calmierare i prezzi e allo stesso tempo di un sistema per incentivare spettacoli 
di buona qualità. Unica eccezione in carnevale, il solo periodo peraltro in cui venivano concesse 
le maschere, con la clausola ad ogni modo di avere l’accortezza di non permettere 
“rappresentanze peggiori, piccole e di vil prezzo”. Per la prima volta il regolamento coinvolse 
anche le altre principali città del Granducato, ovvero Siena, Pisa e Livorno, mentre per tutti gli 
altri luoghi dello Stato restava permesso un solo teatro, aperto a carnevale. Che si trattasse di un 
provvedimento ancora di compromesso è confermato dal fatto che non si interveniva né sulle 
rappresentazioni private, né su quelle in ambienti religiosi, permesse in entrambi i casi purché 
non a pagamento. Il motuproprio intendeva agire sul problema principe legato al mondo 
teatrale, ossia quel sostanziale nomadismo che caratterizzava attori, cantanti e ballerini di 
entrambi i sessi e che sembrava in un certo senso essere la causa fondamentale di molti fenomeni 
di malcostume che caratterizzavano la loro condotta, quali, come abbiamo visto, relazioni extra-
coniugali e difficili rapporti familiari. Si spiega così la decisione di escludere dalla possibilità di 
esibirsi nel Granducato quelli che oggi definiremmo “artisti di strada”51 e tutte le compagnie 
forestiere52, eccettuate quelle francesi. Il Becattini, un po’ malignamente, insinua che tale 
privilegio fosse frutto dei gusti personali della granduchessa Maria Luisa53, appassionata a tal 
punto di opere teatrali francesi da patrocinare la pubblicazione di una loro antologia, che 
sembrava attestare che i due principi trovassero nel repertorio francese qualche spunto 
pedagogico interessante che potesse essere funzionale alla moralizzazione dei costumi54. È 
                                                          
51 Si trattava di un insieme di persone estremamente composito, al limite tra mendicanti e attori di professione 
talvolta. Non è un caso se nel progetto del 1779 attribuibile al Brichieri Colombi si fa un accenno finale alla necessità 
di istituire un registro dei questuanti ammessi a cantare per le strade per guadagnarsi da vivere (cfr. anche ASFI, 
Segreteria di Stato (1765-1808), 289, prot. 4 n. 73 Seratti). Per un analisi più approfondita del ruolo dei 
cantimbanchi, giocolatori e così via rimandiamo a A. TACCHI, Della “regolata” vita teatrale fiorentina cit., pp. 60-
82 e pp. 174-201. 
52 A questo proposito nel settembre 1780 Pietro Leopoldo aveva riconfermato anche altre leggi per il controllo degli 
individui che entravano nei confini dello Stato. In particolare impose agli albergatori e ai locandieri di trasmettere 
seralmente le note dei loro ospiti forestieri, e per i privati cittadini che avessero ospitato forestieri non sudditi, anche 
solo a titolo di semplice cortesia, di comunicare al Tribunale di Giustizia o al Bargello le date di arrivo e di partenza 
dei medesimi (cfr. ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2909, affare 1108). 
53 F. BECATTINI, Vita pubblica e privata cit., p. 183. Del resto è ampiamente attestata la presenza a teatro della 
Granduchessa proprio in occasione di spettacoli di compagnie francesi, a cui la sovrana non faceva mancare neanche 
gratificazioni ad hoc (cfr. GT, 1773, n. 39, p. 153; 1774, n. 28, p. 109; 1774, n. 37, p. 145 e 1776, m. 27, p. 105). 
54 La Granduchessa commissionò a sue spese a Bartolomeo Renard, maestro di lingua francese a Firenze, la 
traduzione in italiano del Théatre d’Education par M.me de Genlis, ossia una raccolta di opere teatrali pensate per 
l’educazione dei giovani dalla contessa di Genlis, scrittrice e amica di Rousseau. L’originale francese era del 1779, la 
traduzione italiana e fiorentina venne pubblicata nel 1782 con il titolo di Teatro di Educazione o raccolta di 
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plausibile che entrambe le componenti fossero presenti nella decisione di ammettere comici 
francesi in Toscana, anche se la scelta non venne coronata da particolare successo dato che le 
recite francesi sembra andassero praticamente deserte55. 
A fronte della rinnovata attenzione da parte delle autorità per il mondo teatrale, i 
documenti ci mostrano come le sale fiorentine vennero messe sotto la lente di ingrandimento, 
individuando una serie di comportamenti scorretti a cui fece eco una prima ondata di precetti a 
ballerini, attori e figuranti di entrambi i sessi56. 
Sono questi gli anni della politica ecclesiastica leopoldina, dell’accentuazione della 
sensibilità giansenista del Granduca nonché delle aspre critiche ai corrotti costumi della corte 
viennese dove Pietro Leopoldo era stato in visita tra 1778 e 177957. Non solo. Sono anche gli anni 
in cui il Granduca stava progettando la creazione della Presidenza del Buon Governo, che 
avrebbe dovuto sovrintendere all’attività della polizia, e non dimentichiamo la vicenda che 
coinvolse proprio l’ispettore Chelotti nel 178158. Il regolamento per il carnevale del 1783 venne 
significativamente notificato “in esecuzione degli ordini e delle piissime intenzione di S.A.R., 
colle quali viene il governo a servire alla religione in quelle cose che sono di vera e solida cristiana 
pietà”59 e verso la fine di quello stesso anno cominciano a prospettarsi le possibilità di restringere 
drasticamente il numero dei teatri. In una lettera inviata nel dicembre del 1783 dalla Segreteria 
di gabinetto all’Auditore il Granduca chiede se i quattro principali teatri fiorentini – Pergola, 
                                                          
Commedie morali tradotte dal Francese, dedicate alla stessa Maria Luisa. Il piano dell’opera prevedeva l’uscita di 
12 volumi, messi in vendita in varie stamperie, tra cui quelle del Pagani e di Luigi Carlieri, al costo di una lira ciascuno 
(cfr. GT, 1782, n. 17, p. 68; n. 24, p. 96 e GAZZETTA UNIVERSALE, 1782, n. 5, p. 40). 
55 Per avere un quadro più dettagliato sulle compagnie francesi che si esibirono in Toscana nel periodo leopoldino 
rimandiamo a A. TACCHI, Della “regolata” vita teatrale fiorentina cit., pp.144 e ss. 
56 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2976, affare 1689 e 2982, affare 183 
57 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo cit., p. 363 e ss. 
58 Ricordiamo che il Chelotti era coinvolto nell’attività del Teatro Nuovo, così come il Becattini era assiduo 
frequentatore del teatro di Borgognissanti (cfr. ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2900, affare 367; 2921, affare 384; 
2930, affare 1161 e M.A. MORELLI TIMPANARO, Su Francesco Becattini cit., p. 323, in particolare la nota 133). 
Entrambi, insieme ad altri, caddero in disgrazia proprio negli anni Ottanta. Forse non è assurdo azzardare che questi 
personaggi, coinvolti più o meno direttamente nel teatro e nei gruppi che qui si coagulavano e divenuti 
probabilmente troppo scomodi per il Granduca, furono uno dei motivi della peculiare attenzione poliziesca che 
Pietro Leopoldo decise di concentrare sul teatro. Significativo in questo senso anche il caso del giurista fiorentino 
Antonio Pasquale Valli, coinvolto negli affari dell’ispettore Chelotti. Vd. il recente contributo D. EDIGATI, Antonio 
Pasquale Valli. Giurista leopoldino fra Firenze e Venezia: note per un profilo biografico in Studi senesi, CXXVI, 
2015, pp. 94-112 
59 Citato in M. I. ALIVERTI, Breve storia di un progetto leopoldino (1779-1788) in Quaderni di teatro, III, 11, 1981, 
pp. 21-33  
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Cocomero, Santa Maria e Pallacorda – possano essere sufficienti per la città “giacché gli altri 
piccoli teatri…essendo cresciuti a dismisura non servono che a cagionare delli sconcerti”, in 
particolare “discordie, disunioni, e miseria”60. Che ormai le intenzioni del Granduca fossero 
chiare e animate da un certo rigore giansenista era evidente e viene confermato dalle parole 
rivolte a fine 1784 da Pietro Leopoldo al presidente Giusti in merito all’opportunità o meno di 
concedere un prolungato uso delle maschere nel futuro carnevale: 
 
“S.A.R. ha veduto il regolamento proposto dal Presidente del Buon governo, Auditor Giuseppe 
Giusti, per il carnevale, non pare che un ministro, il quale è alla testa degli affari di pulizia, possa 
mettere in dubbio se il carnevale, i teatri ed il prolungare le maschere sia vantaggioso o no alla società, 
giacché dalle udienze della quaresima, di Monti di pietà eccetera resta facile il vederne le conseguenze 
svantaggiose. Il desiderio che si pretende spacciare universale delle medesime non è che in Firenze, e 
non consiste che nella classe delle donne,  dei precettati e dei sensali di scrocchi, e di tutte le sorti… 
Premesse queste considerazioni, e tenendo ferma la massima che i teatri in generale sono nelle città 
un male necessario, il quale diventa poi massimo nei teatri piccoli, in luoghi rimoti a basso prezzo, ed 
in case particolari, e che tutta la gente addetta ai teatri in qualunque maniera per mestiere, deve sempre 
considerarsi dal governo nella classe delle persone pericolose, sospette e da non perdersi di vista, molto 
più i teatri nelle città subalterne, nelle terre e in campagna, portano seco un male gravissimo per le 
gare, picche e disunioni, che sogliono far nascere e fomentare tra li abitanti, e benestanti, in specie 
subito che quei che recitano sono dell’istesso paese; e per tutti i cattivi costumi, vizi e scandali delle 
capitali, che sogliono portarsi seco e introdurre le compagnie di veri comici di professione che vi 
capitano, giacché quelli che si adattano a recitare nelle campagne sono sempre cattivi soggetti in grado 
superiore ed in tutti generi”61. 
 
Pietro Leopoldo sembrava aver cambiato radicalmente la propria opinione: i divertimenti 
teatrali non sono indispensabili, sono voluti principalmente da donne, precettati e “sensali di 
scrocchi”, coloro che vi sono coinvolti devono essere automaticamente considerati pericolosi per 
                                                          
60 ASFI, Segreteria di gabinetto (1765-1808), 141 
61 ASFI, Segreteria di gabinetto (1765-1808), 141 
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l’ordine pubblico e soprattutto si tratta di un male necessario in città, ma un elemento da evitare 
assolutamente al di fuori di essa, nelle campagne e nelle zone subalterne, dove il teatro non serve 
ad altro che a generare disunioni, competizione, cattivi costumi e scandali. Quasi riecheggiando 
le idee di Rousseau, che vedeva il teatro come un passatempo cittadino da rifuggire tenacemente 
nelle campagne dove doveva essere preservata la genuinità degli abitanti, Pietro Leopoldo 
incarica il presidente Giusti di stilare un nuovo regolamento che prenda spunto dalle proprie 
convinzioni maturate in quegli anni62. Ne derivò il motuproprio del 21 marzo 178563, in cui 
“volendo rimediare alla dissipazione, e mal costume, che derivano dalla troppa frequenza de’ 
teatri, specialmente nelle campagne”, venivano proibite sempre le maschere, ad eccezione 
soltanto del periodo di carnevale e con alcune limitazioni, eccettuando in questo Livorno che 
avrebbe avuto un proprio regolamento particolare. A Firenze veniva fissato a quattro il numero 
di teatri permessi, confermando Pergola, Cocomero e Santa Maria ed aggiungendo la sala della 
Pallacorda, a cui veniva evidentemente riconosciuta importanza al punto da mettere in secondo 
piano il teatro della Piazza Vecchia che, insieme al Borgognissanti e a tutti gli altri teatri cittadini, 
veniva abolito, dando il termine di dieci mesi dalla pubblicazione del motuproprio perché tali 
teatri venissero “disfatti, alienati o ridotti ad altri usi”64. Nelle altre principali città del 
Granducato65 veniva permessa la presenza di un solo teatro. Quanto agli spettacoli, a Firenze, 
                                                          
62 IBIDEM (lettera del 3 gennaio 1785) 
63 Leggi e Bandi, n. CI del 21 marzo 1785, presente anche in ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari 
comuni 14, affare 185 e in ASFI, Segreteria di Stato (1765-1808), 435, prot. 6 n. 34 straordinario. Il testo del 
regolamento è riportato integralmente all’appendice n. 8. Cfr. L. MACCABRUNI, L’Accademia degli Immobili e il 
teatro della Pergola cit., p. 52; A. TACCHI, Della “regolata” vita teatrale fiorentina cit., pp. 47-49.; L. ZAMBELLI, 
F. TEI, A teatro coi Lorena cit., p. 14 
64 In realtà sia il teatro della Piazza Vecchia che quello del Borgognissanti riuscirono ad evitare la chiusura. Gli 
Arrischiati della sala di Santa Maria Novella innanzitutto ricordarono al Granduca che il loro teatro godeva sin dal 
1766 della protezione granducale e che non poteva perciò essere considerato alla stregua degli altri teatrini; in 
secondo luogo si sottopose all’attenzione granducale come il teatro non fosse di proprietà degli Arrischiati che 
pagavano un affitto annuo al prete Giuseppe Redini, rettore di un benefizio ecclesiastico, e come in caso di cessazione 
dell’attività non avrebbero avuto alcun modo di rifarsi per le spese sostenute per riconvertire il teatro in abitazione 
(cfr. ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2983, affare 266). I Solleciti, invece, che avevano in carico il teatro di 
Borgognissanti dimostrarono di non aver ancora finito di pagare la costruzione della sala e in cambio del permesso 
di mantenere aperto il teatro promisero di apportarvi delle modifiche, in particolare edificando un terzo ordine di 
palchi che andasse a sostituire la “piccionaia” dove abbiamo visto si verificavano episodi che attiravano l’attenzione 
delle autorità (cfr. ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2986, affare 585). Alla fine anche il Borgognissanti ottenne la 
permesso di restare aperto, purché allontanasse il socio, nonché impresario della sala, Angelico Rindi che aveva dato 
più volte motivo di lamentele e di interventi da parte della polizia (cfr. ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-
1808), affari comuni 1, affare 74). 
65 Segnatamente Siena, Pisa, Livorno, Pistoia, Arezzo, Volterra, Cortona, Montepulciano, Prato, Pescia, Pontremoli, 
Colle, Empoli e Pietrasanta. 
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Pisa, Siena e Livorno i teatri potevano stare aperti in carnevale, autunno e primavera, mentre 
altrove soltanto a carnevale. A Firenze si specificava che mai potevano aprirne più di due 
insieme, generando chiaramente un problema per la scelta delle sale permesse. Così nel luglio 
1785 il presidente Giusti, su richiesta degli impresari dei teatri stessi, specificò che in particolare 
in primavera potevano stare aperti Pergola e Pallacorda e in autunno Pergola e Cocomero, 
lasciando al teatro di Santa Maria la possibilità di aprire da solo in estate66. Soltanto nel 
Carnevale era possibile che tutte e quattro le sale fossero aperte contemporaneamente. Nelle 
quattro principali città del Granducato era concesso di poter mettere in scena opere serie e 
burlette in musica con balli, mentre altrove si permettevano soltanto commedie e tragedie. È 
interessante che la mossa restrittiva per la prima volta andasse a colpire anche le 
rappresentazioni in case private, “dietro biglietto, nomine o a pago”, e gli spettacoli nei luoghi 
religiosi anche se di argomento sacro67. Oltre ad essere inserite delle limitazioni per i veglioni a 
Firenze e nelle altre città68, si procedeva anche a vietare gli stessi veglioni e le feste da ballo in 
case private fatte a pago o per nomine, se non autorizzate a Firenze dai commissari e altrove dai 
giusdicenti incaricati. Il criterio per i permessi doveva essere quello della probità e della 
prudenza dei padroni di casa, che divenivano sostanzialmente i responsabili di qualsiasi 
possibile sconcerto vi si dovesse verificare69. Per non lasciare niente al caso, vennero abolite 
                                                          
66 ASFI, Segreteria di Stato (1765-1808), 440, prot. 12 n. 44 straordinario 
67 Ludovico Antonio Muratori in merito scriveva: “Ma in altri non pochi [monasteri e conventi] possiam trovare, che 
chi ha rinunziato a i Solazzi del Secolo, torna a i medesimi, né si fa scrupolo alcuno di rappresentare amoreggiamenti 
e tenerezze fra l’uno e l’altro sesso, e di comparire con abiti Donneschi in Teatro (il che troppo indecente ad Uomini 
Religiosi si dee confessare) e di spacciar anche merci proibite in qualche allegro Intermezzo, con rendersi poi ridicoli 
e dileggiati presso gli Spettatori Secolari. Il Chiostro è, o dovrebbe essere Teatro di penitenza e di ritiratezza, e 
specchio d’ogni Virtù al guardo de i Popolari”. L. A. MURATORI, Della pubblica felicità cit., p. 423. 
68 Venivano permessi soltanto in carnevale e in particolare alla Pergola (giovedì, domenica e martedì ultimi di 
carnevale) e alla Pallacorda (nella penultima domenica e nei due ultimi lunedì di carnevale). Nelle altre città si 
permettevano soltanto nel giovedì, domenica, lunedì e martedì ultimi di carnevale. Considerando che la stagione 
carnevalizia cominciava nel giorno di Santo Stefano e procedeva fino al Giovedì delle Ceneri si trattava tutto 
sommato di un numero fortemente limitato di concessioni, che sostanzialmente si concentravano negli ultimi dieci 
giorni di carnevale. 
69 E’ interessante notare che nel caso dei veglioni e delle feste da ballo private in cui non incorresse scambio di denaro 
e quindi lucro, venisse concepito il criterio già usato per il gioco privato: la responsabilità del padrone di casa. La 
concessione veniva data alla precisa condizione che qualsiasi situazione spiacevole e qualsiasi infrazione di regole 
andasse a ricadere sulle spalle del padrone di casa, che paternalisticamente era visto come un padre che doveva 
badare a coloro che da lui dipendevano in quella precisa situazione. Cfr. A. ADDOBBATI, La festa e il gioco cit. e 
IDEM, I Guastafeste. La legge toscana sul gioco del 1773 in Quaderni storici, n.s. 95, 1997, pp. 495-538. tale 
posizione in merito ai veglioni privati verrà ribadita nel 1789 (cfr. ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), 
affari comuni 85, affare 171). 
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totalmente anche le beneficiate, ossia l’uso di concedere a beneficio di un attore, di un attrice, di 
un musico una rappresentazione teatrale70. 
All’introduzione di tutta questa serie di restrizioni, corrispose anche una precisa 
istruzione al Presidente del Buon Governo, affinché facesse “invigilare specialmente dalli 
esecutori sopra le persone di teatro, in specie su quelle che non recitando o dopo aver recitato si 
trattenessero in Firenze, sulla condotta dell’impresari e di altre persone simili sempre sospette” 
e perché controllasse che “in tutte le feste pubbliche, fiere, corsi, teatri etc. vi si mantenga il buon 
ordine e la decenza”71. Cominciano così a comparire precisi elenchi degli scritturati nelle varie 
sale fiorentine, corredati di informazioni “non per sapere se erano abili o no – commenta con la 
solita acredine Francesco Becattini – ma per avere notizia della loro buona reputazione e 
costumi, come se vi fosse questione di tanti novizj o verginelle che abbracciar dovessero la vita 
claustrale”72. L’irrigidimento della vigilanza sui comici stranieri, e sugli attori in generale, si 
trasformerà quindi nel corso del tempo in una vera e propria schedatura di polizia, ricchissima 
di informazioni sulla vita sociale fiorentina73. 
D’altra parte qualcosa di simile nelle modalità, anche se non con intenti di preciso 
controllo, si era già cominciato a praticare dall’agosto del 1762 con l’uso di passare alle 
cancellerie degli Otto di Guardia e di Balia e degli Attuari della Mercanzia gli elenchi di tutti 
coloro che erano impegnati per la realizzazione delle opere in musica al teatro della Pergola74. 
                                                          
70 Tale imposizione creò non pochi problemi, dal momento che spesso le beneficiate erano sfruttate per poter 
arrotondare lo stipendio dato dagli impresari, soprattutto nel caso dei musicisti. Subito, infatti, cominciarono 
suppliche affinché venissero date delle concessioni nonostante il regolamento (cfr. ASFI, Presidenza del Buon 
Governo (1784-1808), affari comuni 28, affare 63; affari comuni 47, affare 119; affari comuni 61, affare 1291; affari 
comuni 65, affare 47; affari comuni 84, affare 59; affari comuni 98, aff. 1327 e 1377). Molto probabilmente con il 
passare degli anni il controllo si era sempre più allentato, a tal punto da spingere il presidente Giusti a stilare nel 
1790 un calendario delle sere ancora libere per dare beneficiate (cfr. ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-
1808), affari comuni 104, affare 99). 
71 ASFI, Segreteria di Stato (1765-1808), 391, prot. 23 n. 12 pubblicato integralmente in C. MANGIO, La polizia 
toscana cit., pp. 228-241. 
72 F. BECATTINI, Vita pubblica e privata cit., pp. 182-183. 
73 A. TACCHI, La vita teatrale a Firenze in età leopoldina: ovvero, tutto sotto controllo in Medioevo e Rinascimento, 
VI, n.s. III, 1992, pp. 361-373. 
74 Gli elenchi comprendevano non solo coloro che erano coinvolti direttamente nella messa in scena degli spettacoli, 
ma anche tutti coloro che contribuivano all’apertura del teatro, quindi cassieri, scrivani, ministri alla porta, pittori, 
legnaioli e così via. Le note sono ampiamente presenti nel fondo della Camera fiscale. A titolo esemplificativo 
citiamo: ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2791, affare 690; 2816, affare 3; 2827, affare 51; 2832, affare 20; 2837, 
affare 19; 2841, affare 5; 2846, affare 13; 2851, affare 465; 2853, affare 664; 2854, affare 143; 2857, affare 471; 2859, 
affare 699; 2864, affare 437; 2961, affare 350. Gli elenchi delle troupes contenuti in questi documenti sono stati 
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In questo caso si era trattato però di una mossa compiuta dall’Accademia degli Immobili per 
impedire interferenze da parte delle autorità nella sua autonomia di gestione di persone e fatti 
del teatro. Con la presentazione di tali note l’Accademia avrebbe assicurato il controllo alle due 
magistrature, ottenendo in cambio il privilegio dell’esenzione dalle cause civili per i propri 
scritturati. Ciò avrebbe assicurato al teatro una garanzia da eventuali annullamenti di spettacoli 
a causa di ostacoli giudiziari legati agli interpreti mediante questa specie di immunità loro 
attribuita per la prima volta nel 177775, ma forse già presente negli anni sessanta. La 
consuetudine di inoltrare tali note e il privilegio ad esse connesso riguardò soltanto gli Immobili 
e il loro teatro, non estendendosi mai agli altri. In questo caso si trattava di un compromesso 
evidente tra autorità e accademia, un compromesso in cui il governo si assicurava un margine di 
controllo, concedendo qualcosa in cambio agli accademici, rispettando in una certa misura la 
loro autonomia.  
Ben diverso il meccanismo delle note che troviamo tra i documenti della Presidenza del 
Buon Governo a partire dal 178576. Il sistema prevedeva che gli impresari inoltrassero alla 
Presidenza gli elenchi dei loro scritturati, che venivano passati ai commissari affinché, grazie 
alle indagini dei capisquadra, accumulassero informazioni in merito a tali personaggi. Una volta 
fatto questo, venivano stilate delle note più approfondite in cui si descrivevano “qualità, 
carattere e condotta”77 soprattutto delle donne di teatro, ma anche degli uomini, inviandoli di 
nuovo al Presidente del Buon Governo, che, valutando i singoli casi, comunicava all’impresario 
del teatro in questione chi aveva ottenuto il permesso di esibirsi78. Nonostante l’obbligo imposto 
a impresari e capocomici di fornire tali elenchi, notiamo che spesso si resero necessari richiami 
perché accadeva che non venissero compilati entro i termini stabiliti (talvolta due mesi prima 
                                                          
pubblicati e studiati in Melodramma, spettacolo e musica nella Firenze dei Lorena (1750-1800), a cura di M. DE 
ANGELIS, cit. 
75 ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2854, affare 143. 
76 A. TACCHI, Della “regolata” vita teatrale fiorentina cit., pp. 83 e ss. 
77 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 25, affare 1390. 
78 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 43, affare 1350 e ASFI, Commissari di quartiere, 
9, n. 283 e 11, nn. 264 e 265. 
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dell’inizio delle recite)79. Dalla stagione di carnevale 1785-1786 troviamo documenti a cadenza 
stagionale, in cui appare subito chiaro come molti degli scritturati nelle sale fiorentine avessero 
o avessero avuto problemi con la giustizia80. Il clima di sospetto e controllo che aveva preso piede 
nel Granducato, portando a una massiccia comminazione di precetti, aveva investito infatti 
anche gli attori, anzi, soprattutto loro, insieme ai frequentatori dei caffè e dei giochi pubblici. In 
questo senso gli elenchi pervenuti alla Presidenza del Buon Governo confermano ciò che già 
abbiamo detto: una buon parte delle attrici e delle ballerine erano soggette al precetto di non 
uscire la sera o a quello di non ricevere uomini in casa ad esclusione dei parenti stretti; altre 
erano state diffidate da contattare determinati individui, perché a loro volta di dubbia moralità 
oppure perché figli di famiglia, che potevano cadere nella rovina economica stando a contatto 
con le attrici. Altre ancora avevano avuto l’intimazione di abbandonare la città al termine delle 
recite o addirittura a quella dell’esilio dallo Stato81. La vita di relazione della gente di teatro, e le 
pratiche sessuali ad essa connesse, erano la maggior preoccupazione del Granduca, dunque, e 
per farvi fronte egli decise di ricorrere quasi ossessivamente all’uso di precetti, che nella seconda 
metà degli anni Ottanta aumentarono esponenzialmente82, aggiungendo l’uso di affiggere alle 
porte dei teatri i nomi di coloro che avevano avuto proibizione di entrarvi83. 
                                                          
79 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 49, affare 288 e affari comuni 79, affare 1211, ma 
soprattutto IVI, affari comuni 68, affare 261, dove si apprende che l’impresario Campigli, contemporaneamente 
impresario della Pergola e del teatro Nuovo, non aveva inoltrato le note, adducendo come scusa il fatto che fosse 
gravemente malato, a tal punto da non potersi alzare da letto. Dal commissariato di S. Giovanni gli venne intimato 
di presentarle immediatamente, dato che in caso contrario gli sarebbe stata impedita l’apertura delle due sale. 
80 Nei documenti della Presidenza del Buon Governo sono presenti numerosi affari riguardanti le note degli 
scritturati dei teatri fiorentini. In questa sede indichiamo i seguenti: ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-
1808), affari comuni 24, affare 1289; affari comuni 25, affare 1390; affari comuni 39, affare 969; affari comuni 43, 
affare 1350 e 1354; affari comuni 44, affare 1383 e 1403; affari comuni 90, affare 620; affari comuni 97, affare 1236. 
A questi aggiungiamo ASFI, Commissari di quartiere, 9, n. 275 e 283; 11, n. 269; 13, n. 288; 14, n. 30. Alcuni di 
questi documenti sono riportati integralmente all’appendice n. 11 e 12. 
81 Esempi di ciascuno di questi casi sono stati analizzati nel primo paragrafo del capitolo III. 
82 Sarebbe molto interessante condurre anche un’indagine statistica di massima, per dare un quadro ancor più 
interessante della pratica dei precetti. Alcuni dati da cui poter partire sono presenti in ASFI, Presidenza del Buon 
Governo (1784-1808), affari comuni 25, affari 1357, 1390, 1391; affari comuni 28, affare 24; affari comuni 31, affare 
319; affari comuni 43, affare 1353, 1354, 1358; affari comuni 44, affare 1384; affari comuni 46, affare 40; affari 
comuni 49, affare 287; affari comuni 50, affare 363; affari comuni 53, affare 658; affari comuni 61, affare 1259; affari 
comuni 66, affare 139; affari comuni 85, affare 169; affari comuni 87, affare 385; affari comuni 90; affare 620; affari 
comuni 106, affare 284; affari comuni 113, affare 764. 
83 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 24, affare 1289 e F. BECATTINI, Vita pubblica e 
privata cit., pp. 177-179. 
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È assai interessante che questi siano gli stessi anni in cui Pietro Leopoldo si era avvicinato 
a Livia Raimondi, una ballerina di non particolare talento, da cui il Granduca ebbe addirittura 
un figlio illegittimo84. Scrive il Becattini: “il piissimo Sovrano non volea ne’ suoi dominj gente 
libertina, sentendo egli almeno due Messe ogni mattina e chiamando perduta quella giornata in 
cui ne avea sentita una sola. Gli eccessi rumorosi della di lui dissolutezza con donne e donzelle 
di ogni sorta, troppo pubblici per non esser palesi a tutto il mondo, non si doveano contar per 
niente, non essendo lecito a’ buoni sudditi il censurare le azioni del loro Principe”85. Pare, da 
queste parole, che il Granduca non si trattenesse eccessivamente quando si trattava dei propri 
comportamenti, nonostante imponesse il mantenimento di un ordine pubblico quanto più 
rigoroso possibile. Tale indirizzo fece sì che Firenze fosse diventata “un deserto oppure un vasto 
recinto di cenobiti. A tre ore di notte non s’incontrava alcuno per le vie; ne’ teatri nessuno parlava 
a quello che avea accanto se interamente non lo conosceva; la giocondità era sparita da’ volti che 
non spiravano se non paura e terrore, e tutto miravasi immerso nel più cupo silenzio, a guisa 
della Gerusalemme sì pateticamente descritta da Geremia. Giravano continuamente guardie e 
controguardie, sotto il pretesto di tener lontani que’ disordini che non erano accaduti e che non 
accadevano; e non molto queste dissimili dagli sgherri di Erode, che andavano in traccia 
degl’innocenti proscritti pargoletti, tutto fiutavano e tutto voleano sapere”86. 
Ben poco cambiò con il successivo regolamento dell’ottobre 178787, che non fece altro che 
ribadire ed integrare le limitazioni introdotte due anni prima. I teatri permessi a Firenze 
diventavano cinque, con la reintroduzione nel novero delle sale riconosciute di quella della 
Piazza Vecchia, divenuta nel frattempo la sede preferita dei comici francesi e dei filodrammatici. 
Dalla gestione delle stagioni e dei generi teatrali notiamo che ormai la concorrenza si consuma 
fondamentalmente tra Pergola e Teatro Nuovo, con il riconoscimento ancora della preminenza 
della prima sul secondo. Il teatro degli Immobili, infatti, poteva aprire nelle tre stagioni teatrali, 
                                                          
84 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo cit., pp. 541 e ss. e F. BECATTINI, Vita pubblica e privata cit., pp. 238-239. 
85 IVI, p. 197 
86 F. BECATTINI, Vita pubblica e privata cit., p. 180-181. 
87 Leggi e Bandi, n. XCIV del 18 ottobre 1787, riportato integralmente all’appendice n. 9. 
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con opere serie o buffe con balli, a conferma dell’ormai assodata abolizione delle privative. 
L’unica limitazione introdotta è che per ciascuna stagione dovesse essere scelto un genere, senza 
possibilità di mischiare opere serie e buffe. In base a quale delle due veniva scelta dalla Pergola, 
si muoveva la Pallacorda, che aveva la possibilità di aprire in primavera con i medesimi diritti 
della sala degli Immobili e in carnevale, invece, con commedie ed intermezzi senza balli. Nei 
giorni festivi i due teatri potevano stare aperti contemporaneamente, negli altri in alternanza. Il 
Cocomero poteva aprire solo in autunno e carnevale, con commedie in prosa senza balli, mentre 
le sale di via Santa Maria e della Piazza Vecchia avevano la concessione di allestire spettacoli di 
genere comico senza balli soltanto nel carnevale. A fronte di questi permessi, veniva 
riconfermata la chiusura del teatro di Borgognissanti, che tuttavia riuscì ad ottener di nuovo la 
deroga alla sua demolizione per ben tre anni88. Infine veniva ribadito che nelle altre principali 
città del Granducato dovesse stare aperto un solo teatro, come previsto nel 1785, con ulteriori 
specificazioni in merito a stagioni e generi da rappresentare89. 
Le conseguenze dei regolamenti degli anni ’80 furono molteplici. Da un lato ci furono 
effetti qualitativi sui teatri, in quanto la proibizione dell’accesso di compagnie forestiere fece sì 
che la produzione teatrale fiorentina ripiegasse quasi completamente – se escludiamo i casi dei 
comici francesi – sul semi-professionismo. Quasi tutti gli interpreti scritturati nei teatri di 
Firenze svolgevano il mestiere di teatranti come secondo lavoro, fatto attestato esplicitamente 
nelle note della Presidenza del Buon Governo. Alcuni potevano magari svolgere lavori afferenti 
al mondo teatrale, come sarti o parrucchieri, altri invece facevano tutt’altro, erano orologiai, 
librai, piuttosto che impiegati nell’amministrazione statale90. Ciò spiegherebbe in parte anche il 
motivo dei giudizi negativi sulla qualità della recitazione degli attori fiorentini dati dai 
viaggiatori stranieri, non ultimo quello assai famoso e citatissimo del marchese De Sade, che si 
                                                          
88 ASFI, Presidenza del Buon Governo (17784-1808), affari comuni 61, affare 1296. 
89 A Pisa la possibilità di apertura era limitata alla primavera con opere in prosa e in carnevale con opere buffe 
entrambe senza balli. A Siena il teatro pubblico doveva stare aperto in estate con opera buffa o seria con balli e in 
carnevale con commedie in prosa senza balli. A Livorno, invece, venivano garantiti spettacoli per tutte e tre le 
stagioni, dato il grande afflusso di forestieri che la città attirava. In particolare, in autunno e carnevale il teatro 
cittadino poteva dare opera buffa o serie con balli e in primavera ed estate soltanto opere in prosa senza balli. 
90 ASFI, Presidenza del Buon Governo (17784-1808), affari comuni 25, affare 1390 
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lamentava di come gli interpreti non imparassero la parte e si affidassero quasi totalmente 
all’improvvisazione91. 
Un’altra conseguenza dell’irrigidimento della politica teatrale leopoldina fu certamente 
l’aumento di controllo nei confronti di tutti coloro che venivano coinvolti nelle rappresentazioni, 
sia attivamente come attori, ballerini e figuranti, sia passivamente come pubblico, accademici, 
impresari. L’incremento esponenziale di informazioni che troviamo tra le carte della Presidenza 
del Buon Governo e dei commissari di quartiere ne è una degna conferma. Ed evidentemente 
l’attenzione a cui vennero sottoposti i teatranti fiorentini non fu vana, considerando che sul 
finire degli anni Ottanta le attrici ormai sembravano non aver più dato grossi problemi, tanto 
che i commissari generalmente non trovavano niente da ridire sul loro comportamento. 
Piuttosto rimasero a creare fastidi le ballerine, che perseverarono nella loro condotta non 
proprio ineccepibile da un punto di vista morale, a tal punto da spingere il governo ad emanare 
nel 1789 una precisa circolare che le riguardasse, con cui veniva proibito l’ingaggio di forestieri 
di entrambi i sessi in qualità di ballerini92. Ricordiamo, infatti, che nel corso del XVIII secolo i 
balli, fino ad allora considerati dei semplici intermezzi tra un atto e l’altro di un’opera, avevano 
sempre più raggiunto una loro autonomia, favorita dal grande successo di pubblico di cui 
godevano. La circolare in questione sembra gettar luce sul fatto che spesso i ballerini venissero 
pagati troppo poco per mantenersi onestamente, e fossero quindi costretti a ricorrere a mezzi 
illeciti per sopravvivere, motivo per cui l’unico modo per ammetterne l’ingaggio era che fossero 
residenti nel Granducato da almeno cinque anni, dando per scontato che in tal caso avessero di 
che mantenersi. Il fatto che il ballo avesse ormai raggiunto un successo di pubblico notevole, ma 
che appunto coloro che vi erano coinvolti non fossero proprio esempi di virtù, sembra 
confermato dalle specifiche con cui nel regolamento del 1787 veniva sottolineata la permissione 
di aggiungere o meno balli alle opere consentite.  
                                                          
91 Vd. P. SILVESTRI, Teatro, spettacoli e società cit., p. 254-255 e G. GUCCINI, Esploratori e “indigeni” nei teatri 
cit. 
92 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 98, affare 1371. 
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La politica teatrale leopoldina degli anni Ottanta cercò dunque di regolarizzare la 
programmazione teatrale fiorentina e non solo, unendo insieme istanze di controllo e permesso 
di divertimento per i sudditi. Da un lato non venivano reintrodotte le privative, segno che ormai 
Pietro Leopoldo fosse ben consapevole della piena dimensione commerciale assunta dal teatro 
dopo la liberalizzazione del 1776, dall’altro venivano imposte delle limitazioni su aperture e 
generi da poter mettere in scena, con l’evidente intenzione di garantire sì degli svaghi per i 
sudditi, ma allo stesso tempo fornirli secondo precise regole. Il controllo a cui venivano 
rigidamente sottoposti coloro che venivano coinvolti nelle rappresentazioni doveva in qualche 
modo contribuire a neutralizzare il potenziale negativo riconosciuto col tempo da Pietro 
Leopoldo nel teatro; dovevano fare in modo che il “male necessario” degli spettacoli cittadini 
venisse per quanto possibile tenuto sotto controllo. Se non bastavano restrizioni in quanto a 
numero di teatri permessi, periodi di apertura concessi e tipologie di generi accordate, allora 
doveva intervenire la longa mano della polizia, con la presenza in sala di esecutori e spie93.  
Pensare che il mondo teatrale fiorentino subisse senza alcun tipo di resistenza i colpi 
inferti da Pietro Leopoldo alla sua autonomia e alle proprie fonti di guadagno, sarebbe 
un’ingenuità. I ritardi nel comunicare le note degli scritturati, le frequenti contravvenzioni del 
divieto di accesso al palcoscenico dei non addetti ai lavori, la stessa introduzione dell’uso di 
pagare il biglietto all’entrata invece che in anticipo, così da individuare coloro che erano in 
possesso dei biglietti gratuiti concessi alle autorità di polizia, erano né più né meno che modi 
con cui gli impresari cercavano di contrastare le ingerenze del potere politico sulle sale teatrali. 
Le stesse accademie non rimasero in silenzio di fronte ai regolamenti e al controllo capillare a 
cui vennero sottoposti i teatri. Basti pensare alla vicenda dell’introduzione dell’accademico di 
ispezione sul finire degli anni Ottanta. Sin dai tempi della Reggenza, come abbiamo visto, le 
accademie avevano individuato un deputato incaricato di mantenere l’ordine nella sala. 
Tuttavia, come ci informano gli Infuocati mediante una interessantissima memoria, la creazione 
dei commissari incrinò questo tipo di meccanismo dal momento che erano direttamente gli 
                                                          
93 A. WANDRUSZKA, Pietro Leopoldo cit., p. 481. 
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esecutori ad occuparsi degli eventuali disordini che si verificavano a teatro, informandone 
direttamente le autorità competenti. Ecco che il Soprintendente, “vedendosi pertanto spogliato 
per la maggior parte della sua antica autorità, nel primo tempo parte per volontà, e 
successivamente parte per impotenza, abbandonò quasi interamente l’Ispezione serale 
necessaria farsi al teatro”94. Di fronte alla permanenza di problemi di ordine pubblico, però, 
l’accademia propose di istituire una nuova carica, quella dell’Accademico d’ispezione, che 
dovesse in qualche modo rilevare i compiti del Soprintendente collaborando con gli esecutori di 
polizia. Definire con precisione quali fossero i compiti di tale nuova figura era utile per riportare 
nelle mani dell’accademia quel ruolo di controllo interno del teatro, concorrente con quello della 
polizia, che peraltro aveva riconosciuto un certa impossibilità di penetrazione sia fisica che 
sociale all’interno delle sale95. 
Dunque, a partire dal 1780 Pietro Leopoldo sembra tornare sui propri passi, sembra 
accorgersi di aver perso il controllo sul mondo teatrale che forse prematuramente ed 
eccessivamente aveva liberalizzato nel 1776 e cerca di riacquistare proprio quel controllo 
indispensabile e funzionale da un lato a rispondere alla necessità di moralizzazione della società 
che il Granduca aveva mutuato dallo spirito giansenista che si era affermato proprio in quegli 
stessi anni, dall’altro il medesimo controllo sembrava un elemento fondamentale di una pars 
destruens preliminare ad una ben più ambiziosa pars construens elaborata nel Progetto per una 
nuova accademia da fondarsi nel convento di S. Niccolò. 
 
4.4 Una nuova accademia, un nuovo teatro. 
 
“Va procurato specialmente, giacché il paese è portato a divertirsi, di promuovere quei 
divertimenti o feste popolari, le quali senza dar luogo a distinzioni e ranghi metta nel caso i diversi ceti 
                                                          
94 ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 114, affare 840. Il testo delle istruzioni è riportato 
integralmente all’appendice n. 13. 
95 Già nel 1785 l’ispettore Mengozzi riconosceva che “vegliare ad un labirinto come è quello di tanti nascondigli, che 




di essere riuniti insieme, giacché sarà sempre molto utile tutto quello che potrà contribuire il governo 
per promuovere questa riunione e togliere la separazione che divide i ceti rispettivi. A questo effetto 
era stato pensato di accomodare il già soppresso monastero delle monache di San Niccolò e di ridurvi 
e stabilirvi un’accademia o società per adunarvi settimanalmente tutte le persone pulite dei due ceti 
per dar delle feste da ballo, accademie di musica, etc., secondo le vedute ed i dettagli che si vedono in 
una filza della segreteria di S.A.R., ma questo progetto non poté avere luogo per la disunione che regna 
fra i due ceti e per l’indole del paese”96. 
 
Così nel 1790 Pietro Leopoldo nelle sue Relazioni alludeva ad un progetto che aveva 
elaborato tra 1786 e 178897, ossia perfettamente a cavallo dei due regolamenti di cui abbiamo 
parlato precedentemente, e che a suo dire avrebbe permesso di promuovere una riunione di ceti 
altrimenti difficilmente raggiungibile. Il progetto teatrale era articolato in due parti, una che 
ribadiva e confermava le disposizioni fino ad allora previste, con l’aggiunta di alcuni importanti 
elementi; l’altra prevedeva la fondazione ex novo di un’accademia che si trovasse 
armonicamente in sintonia con le intenzioni governative in merito alla programmazione 
spettacolare fiorentina. Era un piano per certi versi innovativo, con cui il Granduca confidava di 
poter creare a Firenze un’offerta di divertimenti coerente con obiettivi sociali e morali, che già 
aveva cercato di raggiungere mediante altre riforme98.  
In particolare, nello Schizzo di un progetto per i teatri99 veniva riconosciuta la necessità 
sociale degli spettacoli teatrali soprattutto nelle città e l’opportunità che questi fossero depurati 
da persone “viziose e male educate” e da quei rischi economici connessi all’attività impresariale.  
Pietro Leopoldo proponeva “per rimediare dunque a questi inconvenienti e non lasciare il 
divertimento del pubblico alla libertà d’un impresario”, di permettere i teatri soltanto nelle 
principali città del Granducato, perseverando nell’idea che tutti gli altri non permessi dovessero 
                                                          
96 PIETRO LEOPOLDO D’ASBURGO LORENA, Relazioni cit., p. 13 
97 ASFI, Segreteria di gabinetto, 118, fascicolo 2. Il testo è riportato integralmente all’appendice n. 10. 
98 M. I. ALIVERTI, Breve storia di un progetto leopoldino cit.; V. CANTAFIO CASAMAGGI, Pietro Leopoldo: un 
riformatore a teatro in Bollettino della Società di studi fiorentini, 4, 1999, pp. 119-123; L. MACCABRUNI, 
L’Accademia degli Immobili e il Teatro della Pergola cit., p. 52; A. TACCHI, Della “regolata” vita teatrale fiorentina 
cit., pp. 52-55. 
99 ASFI, Segreteria di gabinetto, 118, fascicolo 2, riportato integralmente all’appendice n. 10 
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essere demoliti o ridotti ad altro uso. Nello Schizzo veniva reiterato il divieto di scritturare comici 
forestieri, dal momento che questi sembravano non avere alcun attaccamento al Paese, 
rendendosi quindi disponibili in qualsiasi momento ad abbandonare lo Stato e 
conseguentemente i loro impegni teatrali; veniva ribadita la necessità di compilare le note degli 
individui coinvolti nelle rappresentazioni teatrali, sottoponendo gli impresari all’approvazione 
del governo, e si confermava l’opportunità di mantenere una serie di regole già stabilite, ossia 
che gli spettacoli avessero un preciso orario di inizio, che fossero tenute fuori dal palcoscenico 
le persone non addette ai lavori e che ci si affidasse al controllo degli esecutori affinché ciò 
venisse rispettato. Si trattava di principi già presenti nella legislazione vigente, che 
evidentemente il Granduca voleva richiamare e tenere ben saldi. 
L’aspetto assolutamente più interessante di tutto il progetto è, tuttavia, l’accenno alla 
“direzione dei teatri di Toscana”, ossia un organo governativo da cui sarebbero dipesi tutti i 
teatri, i loro impresari e i loro scritturati. La direzione, infatti, avrebbe dovuto occuparsi 
dell’assunzione di “tutte le seconde ed ultime parti e per i balli tutti i figuranti, terzi ballerini e 
grotteschi, in somma tutti”, lasciando libertà agli impresari soltanto per i ruoli principali. Tali 
scritturati sarebbero stati assunti a previsione fissa e sarebbero stati comuni a tutti i teatri, 
andando a costituire una sorta di compagnia davvero nazionale, funzionale per ciascuna sala. Lo 
stesso sarebbe stato fatto per i musicisti e per i maestri. Ciascuno sarebbe stato assunto in 
funzione delle proprie capacità e soprattutto della propria onestà e gli impresari avrebbero 
dovuto scegliere i loro interpreti in questo bacino di professionisti scelti, la cui condotta quindi 
sarebbe stata attentamente vagliata. L’intenzione leopoldina era dunque quella di sottoporre le 
istituzioni teatrali su cui già aveva agito legislativamente sotto una direzione governativa, in 
grado di far rispettare le regole già previste e di garantire che il teatro venisse effettivamente 
depurato dai rischi che lo connotavano: da un lato quelli economici, neutralizzati grazie 
all’approvazione preliminare da parte del governo dei contratti degli impresari, e dall’altro quelli 
sociali e morali, prevedendo un vaglio preventivo delle assunzioni agevolato dalla prassi ormai 
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avviata delle note sugli scritturati100. Non si eliminava il teatro, si cercava piuttosto di 
permetterlo alle proprie condizioni, ulteriormente garantite da una direzione governativa, che 
in ultima istanza doveva salvaguardare tanto il controllo delle autorità sui teatri, quanto la 
sussistenza degli stessi101. 
La direzione sarebbe stata affiancata poi da una nuova Accademia Armonica, che era il 
vero obiettivo di Pietro Leopoldo, tale da indurlo a elaborare addirittura un “progetto di 
capitoli”102. Egli, infatti, auspicava che si fondasse una nuova istituzione che al suo interno 
potesse coinvolgere equamente nobili e cittadini, con la precisa intenzione di “dare in tutto 
l’anno dei trattenimenti, e feste di musica, e di ballo, secondo le stagioni respettive, le quali 
possino servire di concorso, e trattenimento tanto per le persone culte del paese che per i 
forestieri, in specie nelle sere nella quali sono aperti i teatri”. Era prevista, dunque, l’apertura in 
contemporanea dell’accademia e delle sale teatrali, affermando la necessità di affiancare questo 
tipo di svago a quello normalmente offerto dalle rappresentazioni sceniche, che avevano 
conquistato pubblico non solo per il valore del repertorio e della qualità degli interpreti, ma 
anche per le molteplici attività che come abbiamo visto gli spettatori potevano svolgere 
all’interno delle sale teatrali. Ecco che, secondo le precise istruzioni del Granduca, si sarebbero 
                                                          
100 Prassi che continuerà anche negli anni del figlio di Pietro Leopoldo, Ferdinando, e dell’occupazione francese 
(ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 197, affare 777 e 790; affari comuni 199, affare 
1028; affari comuni 200, affare 1101 e 1117; affari comuni 203, affare 216; affari comuni 211, affare 818; affari comuni 
214, affare 1183; affari comuni 215, affare 1231 e 1276). 
101 Molto probabilmente l’ipotesi di una direzione generale dei teatri non doveva essere rimasta esclusivamente nelle 
stanze della Segreteria di Gabinetto, avendo peraltro coinvolto anche il parere dell’impresario Campigli. Ulteriore 
riprova di questo potrebbe essere la presenza, nel medesimo faldone in cui si trovano lo Schizzo e il Progetto dei 
capitoli, di un'altra proposta, quella di un tale capitano Fenini, che proponeva la creazione di una “Regia Generale 
Amministrazione de’ Teatri di Firenze”, che avrebbe dovuto prendere in carico le quattro sale principali della città 
(Pergola, Cocomero, Pallacorda e Santa Maria) rilevandole dalle accademie. Per ogni stagione sarebbe dovuto essere 
aperto un solo teatro, con precise indicazioni di genere da mettere in scena. Il Direttore generale avrebbe svolto la 
funzione di impresario per ogni sala e avrebbe rispettato le regole previste nei regolamenti vigenti. Elemento 
dirompente di tutto il progetto era la proposta che i profitti ottenuti dagli spettacoli, una volta pagate le spese, 
venissero dati alla cassa di Santa Maria Nuova, in virtù del fatto che i fini ultimi della proposta fossero il “bene e i 
vantaggi del pubblico”. Chiamato di nuovo a dare un parere, il Campigli bollava il tutto come “un’idea chimerica”, 
ammantata di buoni propositi mediante la proposta di versare i guadagni ad un ospedale. “Il bello è che egli discorre 
sempre di utile, e mai di perdita”, scriveva il Campigli. Non solo, a suo dire l’obiettivo reale della proposta del Fenini 
era quello di danneggiare il Campigli per una forma di inimicizia personale e oltretutto di voler formare una scuola 
di ballo per i teatri così da “stabilire un’accademia di ragazze da servire di comodo ai forestieri e ad amici a pago” 
(cfr. Segreteria di gabinetto, 118, fascicolo 6). Chiaramente il progetto non ebbe alcun seguito e molto probabilmente 
le accuse del Campigli sulle intenzioni moralmente dubbie del Fenini non dovevano essere del tutto inventate, se nel 
1789 egli venne categoricamente escluso da qualsiasi possibilità di “maneggio d’alcun teatro” (Cfr. ASFI, Presidenza 
del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 87, affare 415). 
102 ASFI, Segreteria di gabinetto, 118, fascicolo 3. 
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forniti divertimenti di vario tipo (accademie in musica, feste di ballo mascherate o meno, 
adunanze per gioco e serenate in giardino, rappresentazioni sceniche) distribuiti in ogni 
stagione, comprese quelle di Avvento e Quaresima in cui era stato proibito di aprire i teatri. Il 
controllo governativo in questo modo si sarebbe esteso anche ai momenti di svago paralleli e 
talvolta concorrenti a quelli teatrali, permettendo sì di tenere il pubblico divertito, ma di farlo in 
modo regolato. Pietro Leopoldo aveva già trovato anche il luogo adatto dove l’Accademia 
avrebbe potuto trovare sede, ossia l’ex-convento delle monache di S. Niccolò in via del 
Cocomero, acquisito all’indomani dell’ondata di soppressioni di istituti ecclesiastici frutto della 
politica religiosa leopoldina. Il Granduca aveva già predisposto un contributo e aveva perfino 
avviato dei lavori perché il tutto potesse concretizzarsi prima possibile. Senonché il progetto 
venne sottoposto all’attenzione del senatore Bartolini, che, prendendo in mano gli articoli 
predisposti per l’istituzione dell’Accademia, procedette ad un attento vaglio, che si orientò 
sull’individuazione di due ordini di problemi. Uno eminentemente economico: allegando un 
prospetto di bilancio, il Bartolini cercò di mostrare al Granduca la sostanziale impercorribilità 
del progetto da lui elaborato. Molto banalmente non sussisteva la copertura finanziaria per la 
sopravvivenza dell’accademia e perché questa riuscisse a fornire la quantità di spettacoli previsti 
dal progetto. L’altro problema, quello fondamentale, quello davvero insormontabile, era di 
natura sociale. Scriveva il Bartolini: “io non credo per intimo sentimento che l’istituire sotto 
Nome di Accademia Armonica, ò sotto qualunque altro simile, un Corpo, ò Adunanza, che 
somministri in tutto il corso dell’Anno dei periodici divertimenti comuni ai due Sessi, et ai due 
Ceti di Nobiltà, e Persone proprie sottintese col Carattere di Cittadinanza, possa essere 
consentaneo all’indole dei Fiorentini, sia competente alla loro respettiva forza economica, e 
debba in conseguenza praticamente riuscire satisfaciente, e durevole”. Il senatore proseguiva: 
“Sono oramai molti, e molti anni, che l’uso del Teatro ha sciolta la Società, ed il genio di 
conversare in comune, del quale antecedentemente gustava qualche grado di piacere la Nobiltà 
Fiorentina, e che alle Adunanze di questa specie vedesi appunto sostituito il Teatro, poiché in 
esso si combina l’unione grandiosa degli individui, e la libertà che rispettivamente trova ognuno 
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nell’equiparare i Palchetti alla propria casa, e nel restringere in essi la sola compagnia 
satisfaciente, e l’arbitrio degli abbigliamenti, i quali per le Donne in Firenze sentono gli opposti, 
ò di eleganza fastosa, e studiata, quando si tratta di comparire, ò di anche quasi meno che 
limitata decenza quando le Donne medesime non si credono in stato di far mostra di sé”. Ecco 
che “dove è ormai introdotto un genio di separazione gradita”, non è plausibile permettere invece 
una commistione cetuale agli occhi del Bartolini quasi forzata. A riprova delle proprie 
convinzioni, il senatore sosteneva che un tale tentativo alla lunga non avrebbe fatto altro che 
allontanare i sudditi dai teatri, spingendoli a cercare divertimenti alternativi che permettessero 
loro di mantenere quelle divisioni sociali opportune103. Sussisteva una disomogeneità 
economica, di disponibilità finanziaria, che avrebbe messo i cittadini nella condizione di non 
potersi permettere di contribuire tanto quanto i nobili alle quote dell’Accademia e si sarebbe 
verificato oltretutto un problema specialmente tra le donne, che sarebbero arrivate a competere 
esteticamente tra loro. Con una sottile nota misogina, il senatore Bartolini affermava che 
laddove non fossero intervenute le maschere a occultare almeno formalmente la rispettiva 
appartenenza sociale, sarebbero emerse differenze evidenti di abbigliamento e di 
comportamento, certamente dettate dalla vanità, ma che non avrebbero contribuito a quella 
commistione di ceti auspicata da Pietro Leopoldo.  
Conclude il Bartolini: “prendendo di vista l’indole, gusto, e facoltà dei miei Compatrioti, 
parmi di aver potuto in essi distinguere nell’Articolo dei divertimenti, trasporto alla novità, 
sebben piccola, incostanza nel conservargli, genio a vedergli interrotti, e variati, ed inclinazione 
speciale alla Libertà privata, nemica di ogni sentimento di sistema, per cui si prescriva, e si detti 
il modo di godere”. Il senatore cercava di far presente al Granduca che sperare di veicolare la 
propria idea di riforma della società, basata come abbiamo visto su due ceti fondamentali, quello 
dei proprietari e quello dei non proprietari, sfruttando come mezzo il teatro, non avrebbe avuto 
successo. I fiorentini non erano disposti a rinunciare ai loro privilegi e a permettere che un 
                                                          
103 M. I. ALIVERTI, Breve storia di un progetto leopoldino cit., p. 27; V. CANTAFIO CASAMAGGI, Pietro Leopoldo: 
un riformatore a teatro cit., p. 122; A. ZAMBELLI, F. TEI, A teatro coi Lorena, pp. 11-13, A. WANDRUSZKA, Pietro 
Leopoldo cit., pp. 536-537. 
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divertimento come quello teatrale venisse gestito dal governo, perdendo quel margine di “libertà 
privata” che lo contraddistingueva. Evidentemente dello stesso avviso doveva essere anche 
l’impresario Campigli, chiamato a dare un parere sul progetto ipotizzato da Pietro Leopoldo.  
Egli, molto più concretamente, proponeva al Granduca di rilevare il teatro della Pergola, 
acquisendone la proprietà e in questo modo anche il controllo, lasciando la gestione in mano ad 
un impresario e indennizzando gli accademici delle loro porzioni. 
Il vagheggiato progetto leopoldino aveva lo scopo evidente di creare una struttura che 
avvicinasse il maggior numero possibile di persone ad un luogo e ad uno spettacolo in cui 
sviluppare quegli elementi positivi di moralità, legalità ed educazione, che avrebbero distolto i 
sudditi toscani dal lusso, libertinaggio e malcostume che invece contrassegnavano il restante 
mondo teatrale. Il Granduca, consapevole di come funzionasse il teatro e di quali fossero i suoi 
meccanismi, sapeva che l’unico modo per sfruttarlo a proprio vantaggio, senza assumere una 
politica costantemente di attacco, sarebbe stato quello di infiltrarsi in esso, di cercare di 
utilizzarne gli stessi linguaggi per i propri obiettivi, tentando di controllarlo non solo mediante 
gli esecutori di polizia e le spie, ma attraverso una più complessa struttura teatrale controllata 
dal governo che potesse inserirsi nel contesto sociale fiorentino. C’era sicuramente una dose di 
ingenuità in questo progetto, ingenuità messa in rilievo dal Bartolini con i davvero innumerevoli 
appunti fatti al progetto dei capitoli della nuova accademia, talmente innumerevoli da dare 
origine ad un vero e proprio libello, con allegati perfino dei prospetti economici dettagliati. Si 
trattava di un’ingenuità da un lato sicuramente economica – fatto strano per un Principe così 
sensibile alle tematiche finanziarie - , ma dall’altro anche di fondo: sperare di riuscire a 
convincere i nobili a condividere i propri divertimenti, che in ultima istanza erano anche 
momenti di riaffermazione del loro status, con personaggi di rango inferiore era impensabile. 
Eppure Pietro Leopoldo doveva crederci davvero se cominciò perfino dei lavori nell’ex-convento 
di S. Niccolò e se trovò spazio nelle sue Relazioni per dare un giudizio secco in merito 




Probabilmente davvero il progetto della nuova accademia era stato concepito come la 
parte positiva dopo una serie di riforme estremamente dure. Dopo aver regolato il teatro secondo 
rigidissime norme di aperture e generi, nonché di numero di sale concesse procedendo ad una 
sorta di pars destruens, che, beninteso, restava in piedi e veniva addirittura irrobustita grazie 
alla direzione generale dei teatri, Pietro Leopoldo aveva ipotizzato una nuova istituzione, 
patrocinata esplicitamente dal governo, in grado di fornire spettacoli e divertimenti ai sudditi 
per tutto l’anno, che avrebbe in un certo senso raccolto l’invito del Muratori affinché i principi 
si occupassero in prima persona di promuovere buoni spettacoli104. La compresenza di un 
contesto teatrale depurato e controllato e di una nuova istituzione, voluta dal Granduca e volta 
a favorire quella che Pietro Leopoldo definiva “concordia tra ceti”, era funzionale all’obiettivo di 
veicolare da un lato un messaggio moralizzante coerente con la svolta giansenista del Granduca, 
e dall’altro di influire sui costumi sociali della città e dello Stato tutto, permettendo una 
rinnovata armonia tra nobili e ceto borghese, favorendone il contatto reciproco. Quel medesimo 
contatto che Pietro Leopoldo aveva cercato di incentivare nel corso dei suoi anni di regno e 
mediante le sue molteplici riforme, per imporre sulla società un nuovo criterio di appartenenza 
cetuale, basato sulla proprietà e non più soltanto sull’ascendenza familiare. Ecco che il teatro 
sarebbe dovuto divenire uno dei tasselli del più ampio progetto riformistico leopoldino, volto in 
ultima istanza a rendere la Toscana uno stato moderno, con una società rinnovata e 
riorganizzata. Purtroppo o per fortuna, il Granduca si dovette accontentare soltanto di 
mantenere un controllo occhiuto e potenzialmente onnipresente sul mondo teatrale e su coloro 
che vi erano coinvolti, cercando di neutralizzarne il potenziale sovversivo rispetto alla morale e 
all’ordine pubblico.
                                                          





APPENDICE N. 11 
 
“All’ill.mo Sig. Auditore Fiscale, 
Domenico Lapi Fiorentino umilissimo servo di V.S.Ill.ma reverente gl’espone, come sono già 27 
anni, che abita un Piano di Casa posta sul Prato di questa Città alla Cantonata, che corrisponde 
al Terrazzino, che si dice dei Principi, di Proprietà della Religione di S. Stefano, del quale ha 
fin’ora puntualmente pagato fino alla somma di Scudi 18 e zecchini 5 l’anno. 
Alcuni anni sono un certo Giovanni, e Ulivo Cambini, o altri, presero a pigione le Stanze, che 
rimangono sottoposte al piano di Casa suddetto, e vi formarono un Teatro, e come che gli faceva 
comodo una Stanza contigua, la richiesero all’Oratore, il quale glie l’accordò, purché la sera 
riportassero la Chiave, ma come che questa serviva per sfogare le più sfrenate voglie di chi vi era 
introdotto, e da essa facilmente penetravano le sconce parole, le Bestemmie, e gli’improperi, che 
vi seguivano con grave scandalo di cinque sorelle fanciulle, che ha l’Oratore, il medesimo gli tolse 
detta chiave, e siccome prevedeva, che facilmente potesse anco succedere un incendio per essere 
i palchi molto bassi, antichi, non a volta, ma di legname, molte volte con la sua famiglia si lagnò, 
specialmente con un tal Cosimo Puliti di questo pericolo, che non era, né è lontano dall’accadere, 
perché facendo le Commedie sono stati fatti de’ fuochi artificiati, et altre funzioni a fuoco, oltre 
il pericolo della Negligenza dei Custodi, che per lo più restano ubriachi, dandosi luogo in detto 
Teatro ad ogni licenza di mangiare, bevere, e giocare.  
In questo stato di cose detto Oratore ha presentito che i Comici, specialmente in una Bottega di 
Barbiere posta in Borg’Ognissanti accanto allo scaricatoio de PP. Zoccolanti; si sono vantati di 
volerli far levare detta casa, ma perché ciò sarebbe la sua total rovina, atteso massime avervi 
adattati, e distribuiti diversi Telai da Seta unico oggetto del Suo Sostegno, e della sua famiglia, 
supplica instantemente la Bontà di V.S.Ill.ma a volerli far grazia di ordinare in quanto porti il 
Giusto, e l’Onesto, che non gli sia fatto un tal pregiudizio, e  provvedere altresì, che non resti 
soggetta la Casa ad un molto probabile incendio, ed esso, ed il Vicinato tutto liberato da una 
scandalosa vessazione di notte, e di giorno in tempo di Commedie” 
 




“Copia della memoria anonima fatta il 22 dicembre 1778 contro Natale Tirinnanzi, Francesco 
Bondi, Niccolò Cambi e Francesco Magnelli soci del nuovo teatro di Borgo Ognissanti. 
 
Nella società composta di sette individui del Teatro nuovo di borgo Ognissanti, vi sono di 
presente un’infinità di dissensioni, che si suscitano per parte di quattro dei suddetti soci, persone 
cabalistiche capricciose, e di non esatta specchiatezza anco presso il governo. Il capo e fautore 
dei medesimi è un certo Natale Tirinnanzi omo che ha avuto diversi pregiudizi con la giustizia, 
in specie in genere di donne. Non desistendo dal suo sistema ha ridotto quel nuovo Teatro, quasi 
un postribolo: qui si fa di notte e giorno, vi sono di continuo laute cene, e desinari, ove a vicenda 
intervengono le donne sospette, e di poco buon nome, in compagnia di giovani debosciati, ed 
addetti al libertinaggio. In queste adunanze, e tripudi già si sono fissati, e premeditati maggiori 
                                                          
1 La memoria non riporta una data precisa, ma i documenti presenti nello stesso affare risalgono al dicembre 1777. 
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e più scandalosi trattenimenti per il prossimo carnevale, quando siasi ottenuta la licenza di farvi 
le recite, credendo sotto tal pretesto di poter pigliare l’illecita e scandalosa condotta che si tiene 
e si vuol proseguire da questi soggetti. Domenica scorsa vi fu lauto desinare di più e diverse 
persone, e in stanza a parte fu dato da detto Tirinnanzi, e da Francesco Bondi, altro interessato 
seco unito, un sfarzoso trattamento alla Cigni prima donna da loro fissata, ed abbastanza 
conosciuta dal governo. Su al fine del pranzo comparve in detta stanza il cavaliere Niccolò 
Cambi, interessato e padrone delle mura di detto luogo, e fece portare ai tre detti commensali 
del moscato e del rosolio, e passò il resto della giornata divertendosi con detta donna. Il presato 
cavaliere viene richiesto (essendo creduto il principale e factotum de Luogo) da diverse donne 
di poco buon nome, d’impiego in teatro per i loro mariti. Il medesimo come uomo di mondo e 
dilettante del sesso, riceve le loro suppliche no nella propria casa ma in luogo a parte in detto 
teatro, ove introduce da un uscio che ha fatto aprire nella propria casa, e segretamente 
dall’andito dei palchetti del secondo ordine in detto Teatro. 
Ivi per non tenere la gente in ozio vi si gioca e per comodo alle donne, che non giocano (o che 
non hanno a giocare) vi hanno fatto portare in codeste stanze un letto, ove si decidano i gravi 
affari della società, e del piacere. Per non perder tempo inutilmente, e per dimostrare la loro 
autorità, e padronanza nel teatro, quasi seralmente si fanno delle cene nelle quali perché la 
compagnia di questi quattro, o almeno parte dei medesimi stiano in allegria vi è sempre la 
donna. Fra le donne state a chiedere impiego per il marito al cavalier Cambi, vi è una certa tal 
Gaetana, moglie di un milanese, che fa i manichini a buelage, ed abita dirimpetto a via della 
Burella nelle case nuove sopra al fornaio. Pochi giorni fa in tempo di prova di una commedia 
trovandosi in teatro la moglie del Bondi, si avvide che pendente l’intervallo della prova il marito 
era sparito con la nominata Cigni prima donna; diede nelle furie, corse in braccia al medesimo, 
ma per la vastità del luogo e per le stanze aperte che vi sono non poté rinvenirlo finalmente 
venuto il tempo che la Cigni doveva tornare in scena ricomparve il Bondi e la moglie allora fece 
un sussurro, dicendoli che voleva andare a casa e perciò la riaccompagnasse. Le replicò il marito 
che se voleva andare andasse da sé e non lo seccasse più; ed essa allora se ne andò suggiungedoli 
però che questa era la quarta notte che non tornate a casa e resterete a vedere la vostra vezzosa 
bella. Pare che poca soggezione si prenda il Bondi della moglie giacché, non ostante il seguito 
sussurro, senza la minima prudenza seralmente va a prendere la Cigni in biroccio e seco la porta 
a divertirsi. Questo è quanto in succinto può dirsi sopra ai tanti inconvenienti che succedono in 
quel luogo, che possono facilmente verificarsi e che doventeranno assai maggiori se non vi è 
posto riparo. Laonde 















APPENDICE N. 32 
 
“Regolamento da tenersi nell’Opera del teatro di Via della Pergola tanto riguardo al decoro e 
convenienza di quello che agl’interessi fra l’Accademia e gli Impresari annuali e all’interesse di 
questi coi Terzi ricavato dagl’Ordini e approvazioni del Consiglio di Reggenza del 1 giugno 1748 
sul Piano presentatogli dall’Accademia. 
 
Avendo il Consiglio di Reggenza reputato più decoroso per l’Accademia degl’Immobili, detta del 
Teatro di Via della Pergola distinta coll’Augustissima Protezione del Suo Sovrano, e composta di 
Trenta Cavalieri delle più ragguardevoli Famiglie, che accordato già à questa un Magistrato à 
parte fino dalla sua Restaurazione nell’Approvazione dei suoi Capitoli, ottenuta nel dì 31 agosto 
1723, Ella medesima si prenda il carico di procurare in futuro, che restino esattamente adempiti 
quei Contratti, che si fanno dall’Impresario con li Attori, ed altri Operanti, che servono il Teatro, 
dandole à tal’effetto la libertà di assicurarsi nelle maniere più valide; vengono perciò prescritti 
li seguenti Regolamenti, ài quali non potrà essere in niuna forma derogato, senza l’Approvazione 
del Consiglio di Reggenza (senza un pieno partito di tutto il Corpo dell’Accademia). 
I. A chiunque pertanto verrà in animo di fare Instanza per Opere, ò altre Feste del 
Teatro di Via della Pergola, non dovrà giunger nuovo, che l’Accademia esiga da Lui le 
cautele più idonee, e le più ampie sicurezze, anzi sarà già pronto à darle, secondo, che 
Essa ricercherà, e secondo che la qualità della Persona, e le circostanze dei Tempi 
richiederanno, volendo assicurarsi, che in tutti li contrarj aventi non resti 
pregiudicato à quel pubblico credito, che è molto à cuore della medesima di 
conservarsi, e che assolutamente conviene ad un’Assemblea, che vive sotto li Auspici 
del suo Augusto Monarca 
E perché anco li Operanti Forestieri, che contrattano con la Persona, che avrà 
ottenuto il Teatro possano godere delle cautele e riguardi, che da quella avrà presi 
l’Accademia, doveranno, subito fermata la Compagnia, se sono dello Stato, e subito 
giunti in Firenze, se sono Forestieri, esibire alla Cancelleria dell’Accademia le scritte 
firmate dall’Impresario, e da loro per fare opportunamente, senza sospetto di frode, 
saldar le medesime; e perché non possa da veruno allegarsi ignoranza di tale 
obbligazione, gli sarà per tempo notificata dal nostro Cancelliere 
II. Dentro li tre termini (proposti dal Consiglio) convenuti fra l’Accademia di Via della 
Pergola, ed il Luogotenente di quello di Via del Cocomero sotto il dì 22 maggio 1748, 
ed approvata (in….) dal Consiglio di Reggenza per le tre diverse Stagioni fra l’Anno, 
che sogliono farsi le Opere in questa Città, dovrà presentarsi Ciascuno, che abbia 
desio di fare Opere nel detto Teatro, con avere precedentemente fatto il deposito e 
convenute, o validamente stipulate le necessarie cautele, come sopra, cioè dentro il 
Mese di Marzo, se vorrà farle nell’Estate, e dentro il Mese di Maggio, se pensa farle 
nell’Autunno, e dentro il Mese di Luglio, se si determina farle per il solo Carnevale, 
poiché spirati li detti respettivi Mesi, si fa tosto luogo all’Accademia di Via del 
Cocomero di subentrare à far le Opere nel suo Teatro in quella Stagione, per la quale 
l’Accademia di Via della Pergola non si prevalga nei debiti termini accennati della 
benigna preferenza concessale dal Governo, purché sempre resti fra l’anno una delle 
tre Stagioni libera all’Accademia di Via del Cocomero, da rilasciarsele da quelle di Via 
della Pergola, in modo che non stiano aperti nell’istesso tempo ambidue li Teatri della 
Pergola e del Cocomero, non volendone il Consiglio di Reggenza aperto più di uno 
alla volta per Opere, ò Burlette in Musica in questa città à pregiudizio dell’uno ò 
dell’altro. 
III. Avvertasi però, che quando l’Impresario richiedesse nell’istesso tempo il Teatro per 
due Stagioni, dovrà, terminata la Recita della prima Stagione, per la quale lo avesse 
domandato, giustificare con le Ricevute, ò quietanze in termine di quindici giorni di 
aver saldato tutto l’Importare della prima Recita, perché il deposito della prima che 
                                                          
2 In corsivo e tra parentesi sono riportate le correzioni e le aggiunte inserite sul documento dal Consiglio di Reggenza. 
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trapassasse nella seconda, ò quello, che facesse di nuovo, non possa essere assorbito, 
ò diminuito per i debiti rimasti della prima Impresa. E se alcuna di dette scritte 
dell’Impresario comprendesse rispetto ad alcuni Operanti l’Onorario delle due Recite, 
come tal volta succede, quando l’Impresario domanderà il Teatro per due Stagioni, 
dovrà il medesimo, nell’esibirle all’Accademia, come sopra, far dichiarare dagli 
operanti il Prezzo concordato distintamente per l’una, e l’altra Recita, e soscriverlo 
anch’Esso, affinché poi terminata la prima Impresa, si possa coerentemente al patto, 
venire al Saldo di quella 
IV. Se doppo ottenuto dall’Accademia il Teatro, quell’Impresario, che l’avesse 
domandato, pensasse di ritirarsi dall’Impegno di far l’Opere, e temporeggiasse, in 
modo da far spirare il termine della preferenza, assegnato in quella Stagione, e non 
avesse quindici giorni avanti dei tre rispettivi termini accennati sopra, disdetto, e 
licenziato il Teatro, che aveva ottenuto dall’Accademia per quelle Stagioni, che lo 
aveva domandato, e desse causa, che perciò l’Accademia non fosse più in tempo à 
conferirlo ad altri, s’intenda, che il medesimo sia tenuto ad indennizzare l’Accademia 
del pregiudizio arrecatole, con pagare per l’Estate, e per l’Autunno Dugento Piastre 
per ciascuna volta, e Trecento Ottanta Piastre per il Carnevale, tale essendo il Fitto, 
che suol ritrarre l’Accademia del suo Teatro 
V. Oltre il Corpo dell’Accademia, e suo Magistrato, e Ingegnere non potrà l’Impresario 
dispensarsi di ammettere senza alcuna spesa à tutte quelle Opere, ò Feste, che vorrà 
dare nel detto Teatro, le seguenti Persone, che ordina il Consiglio esentarsi del tutto 
all’Ingresso, secondo la Nota originale trasmessa dal medesimo del 31 maggio 1748, 
risposta in Filza. 
Il General Comandante, e suo Aiutante 
Il Maggior della Piazza 
L’Aiutante della Piazza 
L’Uffiziale di Inspezione 
L’Auditore Fiscale, e suo Deputato del Tribunale degli Otto  
Il Sottoguardaroba 
Due uomini di Guardaroba, quando accomodano il Palco dei Principi 
Pietro Anderlini Pittore di Architettura 
Giovanni Domenico Ferretti Pittore Figurista 
Filippo Billi CapoMaestro 
Domenico Varnesi Cerusico 
Il Medico ad elezione dell’Impresario 
Cosimo Pieri Stampatore dell’Accademia 
Il Capitano della Piazza, con il Palco del n. 55 nelle Piccionaie 
Tutta la Famiglia di Sua Casa; otto, o dieci confidenti del medesimo 
Ogni altra Persona sotto qualunque pretesto, ò colore, ancorché se ne dovesse fare 
special menzione, verrà esclusa dall’Ingresso libero di detto Teatro, senza un’Ordine 
espresso dall’Imperial Consiglio 
VI. Converrà all’Impresario rilasciare tutti li Trent’uno Palchi Nobili di proprietà degli 
Accademici e del Suo Assessore, come anco quelli dell’ultimo ordine, soliti darsi al 
Cancelliere e Ingegnere senza veruna spesa, che sono al n. 46 per il Primo, ed al n.57 
per il Secondo. 
VII. All’incontro dovrà ricevere il Possesso del Teatro, con tutte le sue appartenenze di 
Scenario, scena da Ballo, Stanze per il Gioco, e Quartieri dei Professori, dal Giorno, 
che averà l’Imrpesario Stipulato, al quale però non sarà lecito pattuirlo, che di 
quaranta Giorni avanti la prima Recita di ciascuna Stagione, fino ad una Settimana 
doppo terminate le Recite, e più occorrendo, quando possa ciò farsi senza pregiudizio 
di altro Impresario, che gli succeda, e dell’Accademia per l’uso maggiore, che potesse 
farsi dei Mobili, colla quale dovrà intendersela l’Impresario, compite le Recite, e 
questi quartieri dovrà averli con li soliti Mobili, il tutto libero da qualunque Canone, 
ò Fitto, o Nolo, con dichiarazione espressa di ricevere tutto per Inventario dal 
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Guardaroba dell’Accademia, dovendo esso soscrivere la Nota di quello, che à principio 
richiederà per Servizio dell’Opera, ò altre Feste, che abbia destinato dare in detto 
Teatro, o di quei Mobili, che domanderà, dei consueti però di detti Quartieri, con 
Patto, e obbligo espresso di restituire tutto quello, che riceve in buon grado, e nel 
modo, che gl’è stato consegnato, salva la consunzione naturale, che risulta dall’uso di 
un diligente Amministratore, ed in oltre di dovere rilasciare à benefizio 
dell’Accademia tutto ciò, che gli occorresse far di nuovo per Servizio delle Scene, ò 
Palco, essendosi così pattuito, ed osservato fino ad ora, e tale essendo ancora la 
pratica degli altri Teatri 
VIII. Sarà tenuto l’Impresario à valersi dello Stampatore, Pittore, Ingegnere, Capi Mastri, 
Muratore, e Legnaiolo dell’Accademia, come esperti, ed affezionati alla medesima, 
con che però questi tendano, ciascuno delle Incumbenze ingiunteli dall’Impresario 
quel Servizio, che potesse occorrergli à quei Prezzi, che altri di Loro Sfera, e 
Professione gli facesse egualmente, non intendendosi con questa obbligazione se non 
che siano le dette Persone preferite dall’Impresario ài Prezzi giusti, e comuni, e da 
farsi stimare, in caso di qualche difficoltà da Persone delle respettive Arti, che 
referiscano all’Accademia la loro Perizia, à forma degli Statuti dell’Accademia al 
Capitolo 15 72°:6 
IX. L’Ingerenza, e Giurisdizione dell’Impresario sarà limitata alla sola Amministrazione 
Economica (nella quale non dovrà ingerirsi punto l’Accademia nel caso però 
solamente, che sia rilevata di tutto l’importare delle recite e obbligazioni 
dell’Impresario da Mallevadore idoneo, o luoghi di Monte, o Ipoteche come sopra in 
difetto di che abbia ancora tutta l’ingerenza nell’Amministrazione Economica, come 
all’incontro saranno di privativa cognizione di questa, tutti quei regolamenti che 
spettano alla convenienza e decoro del Teatro, e sarà cura dell’istessa Accademia di 
far che sia rispettato l’Impresario con quei mezzi più validi, che le saranno permessi, 
non intendendo perciò di esser tenuta à rilasciarlo di quei pregiudizi, che ne 
potessero risultare al medesimo, se doppo impiegate le sue diligenze, quanto 
potrebbe fare in un interesse proprio, non le sortisse di fargli avere quella 
legislazione, e risarcimento che credere dovesse competergli). La Soprintendenza 
sarà confidata da tutto il Corpo dell’Accademia ad uno Accademico, il Nome del quale 
sarà affisso sera per sera all’Ingresso principale del Teatro, affinché sia noto 
all’Uffiziale d’Inspezione, all’Impresario e ài suoi Ministri, con li quali, giunto che sia 
nel Teatro, dovrà concertare del Luogo, dove sia per trattenersi, ed in qual parte potrà 
esser trovato, e l’Uffiziale suddetto non dovrà, à tenore degli Ordini del Consiglio, 
riconoscere altri che il detto Deputato per tutti quei Regolamenti, che ciascuna volta 
saranno creduti opportuni. 
Dovrà il Deputato portare l’Abito proprio, senza verun Segno di Maschera, fino a che 
dura sua Soprintendenza, quale comincerà alle ore 24, fino che non resta licenziato il 
Distaccamento, e ringraziato da lui l’Uffiziale d’Inspezione. 
Niuno degli Accademici, che sarà destinato per Deputato, potrà scusarsi in quei 
Giorni, che à Lui spetterà la Soprintendenza del teatro, senza un legittimo motivo, e 
dovrà in tal caso avere addottala Sua Scusa in tempo da poter sostituire un altro 
Deputato, à forma della Deliberazione presa il dì …1748 dal Corpo dell’Accademia. 
X. Nella Vendita dei Palchetti dei tre Ordini Nobili, e di quelli di Piccionaia, che 
rimangono à benefizio dell’Impresario, non potrà questo alterare li Prezzi di Ciascuno 
di Essi dalla Tassa seguente, prescritta dall’Imperial Consiglio. [segue la “Nota della 
Tassazione dei Palchi del Teatro di Via della Pergola ordinata dall’Imperial Consiglio 
di Reggenza”, con distinzioni per ordine di palco e in relazione alla stagione di 
autunno o carnevale]. 
XI. Potrà obbligarsi bensì ciascuno, che pensi di acquistar Palchi dall’Impresario, di 
prenderli per ambedue le Stagioni, nelle quali abbia questi determinato di far l’Opere, 
senza che niuno possa dolersi di rimanere escluso dall’aver Palco nel Carnevale, se 
non ha voluto prenderlo nella Stagione precedente, nella quale avesse dato l’Opera 
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l’istesso Impresario, e questo senza eccettuar veruno, avendolo così trovato giusto il 
Consiglio. 
XII. Di quei palchi che resteranno invenduti all’Impresario, ò che Egli stimasse convenire 
più al suo interesse di riservarseli, ne farà l’uso, che giudicherà à lui più vantaggioso 
XIII. Chi non avrà pagato il Palco contrattato la Sera, che si cominciano le Prove nella 
Stanza, ovvero otto giorni avanti la Prova Generale, non potrà pretendere che quel 
Palco stia per Lui, e sarà in libertà l’Impresario di contrattarlo con altri 
XIV. Sembrando basso l’Appalto consueto approva il Consiglio che questo si uguagli 
dall’Impresario ad ogni classe di Persone, senza distinzione à veruno, e gli permette 
aumentarlo, se gli aggrada, à condizione però che le Donne sole potranno sempre 
appaltarsi per la metà del Prezzo col quale si appalteranno li Uomini, avendo Esse 
l’aggravio di comprare il Palco 
XV. Resta ancora fissato il Prezzo degli Appalti à favore dell’Impresario, con questa regola, 
che chi vorrà appaltarsi à principio per tutte due le Recite nel Carnevale, paghi avanti, 
ò la sera istessa che và in Palco la prima Opera Lire Ventisei. Chi vuole appaltarsi per 
la sola prima Recita paghi Lire Sedici; chi vuole appaltarsi alla Seconda Opera 
solamente, paghi Lire Diciotto niuno eccettuato, fuori che le Donne, quali, à ragione 
di queste tre differenti Classi, paghino la sola metà di quello, che pagano li Uomini 
coll’Ordine di Sopra, e non si facciano ribassi a veruno dalla metà della prima Opera 
in poi, anzi sia ciò espressamente proibito, quali sbassi sì rispetto alla Somma da 
Sbassarsi, sì rispetto al farne uno ò  più, si lascia in arbitrio all’Impresario 
All’istessa Regola resta fissato nelle Recite dell’Autunno, quando siano due Opere, di 
pagarsi à principio Lire Ventiquattro, avanti che vada in Palco la prima Recita per 
appaltarsi, e Lire quattordici per chi vorrà appaltarsi alla prima Opera solamente, e 
Lire Sedici à chi vorrà appaltarsi alla Seconda, à differenza però che facendosi 
nell’Impresa dell’Autunno un’Opera sola, non potrà l’Impresario esigere di Appalto 
se non che Lire Sedici, coll’istesso metodo di sopra in ordine agli Sbassi ed agli Appalti 
delle Donne. 
Lo stesso dovrà osservarsi per l’Impresa di San Giovanni di quanto si è fissato nella 
Impresa dell’Autunno. 
À Dichiarazione di quanto sopra, tanto per il carnevale, quanto per l’autunno, ed 
Estate, chiunque si sarà appaltato per la prima Opera solamente, ed avrà pagate Lire 
Sedici per il Carnevale, e Lire quattordici per le altre due Stagioni, come sopra si è 
detto, volendosi poi appaltare anco alle seconde Opere delle respettive Stagioni, non 
sia tenuto pagare che sole Lire Dieci, compimento delle Lire Ventisei, e Ventiquattro 
respettivamente, volendo che sia considerato come se si fosse appaltato da principio 
per tutte due le opere. 
Sarà obbligato l’Impresario in correspettività di questi Appalti à dare dodici Recite 
per Opera, almeno nell’Autunno, e Quattordici nel Carnevale, e se nell’Estate, o 
nell’Autunno darà un’Opera sola deva fare almeno Sedici Recite, che se 
coll’esperienza, ò tratto di tempo, ò variazione di circostanze si reputerà di disporre 
in questa parte diversamente, si noterà in piè di questo regolamento. 
XVI. Non sia permesso ad alcuno di qualunque rango, ò distinzione, ancorché dovesse farsi 
di Lui special menzione, di contrar Debito per l’Appalto, e farsi scrivere per Debitore, 
ma senza eccezione dovrà pagarlo al Cancello, ò Stanzino, destinato a ricevere il 
Contante, per quindi riportarne il suo riscontro da presentarsi da Esso alla Scala, ò 
altro Cancello dell’Ingresso, ove sia del tutto proibito di ricever Denaro per qualunque 
titolo di Appalto, ò Viglietto, e quei Ministri dell’Impresario, che contravvenissero, 
resteranno obbligati del proprio à favore dell’Impresario, e di più potranno ancora 
esser fatti dal Deputato dell’Accademia licenziare dal servizio dell’Impresario, senza 
che questo vi si opponga, volendo l’Accademia onninamente togliere questo abuso, 
che si scrivano i Debitori di Appalto, ò di Viglietto, come origine di molte frodi, 
difficoltà, e liti, doppo finita l’Opera. 
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Chiunque s’introducesse nel Teatro, preso qualche contrattempo per deludere la 
vigilanza dei Ministri dell’Impresario, scoperto, che sia, sarà messo fuori e condotto 
in Arresto, per stare agli ordini del deputato. 
XVII. Quando vi sarà permissione delle Maschere al Teatro, non sarà lecito à veruno, 
ancorché fosse Accademico degli eccettuati nella Nota Suddetta del Consiglio, ò 
Appalto, presentarsi alla Scala senza cavarsi la Maschera dal viso e farsi conoscere dal 
Ministro destinato dall’Impresario à introdurre, e se tal’uno volesse non deporre la 
Maschera, e non esser conosciuto, potrà farlo con pagare il Viglietto come se non 
godesse niuna delle qualità suddette, alle quali viene ipso facto à renunziare, e questo 
si debba osservare senza eccezione di Persona. 
Che se il buon’ordine di giustizia convenisse al Deputato introdurre qualche Persona 
Segreta, che non dovesse esser conosciuta, neppure dai Ministri della Porta, dovrà 
d’intelligenza coll’Impresario farsi dare due, ò tre Viglietti, ò più se veramente gli 
occorressero, quali non potrà negarli l’Impresario, ogni volta che gli costi venirgli ciò 
richiesto à suo benefizio, e per il buon regolamento del Teatro. 
XVIII. Sarà tenuto l’Impresario à dare in nota al Deputato dell’Accademia quelle Persone, 
che crederà necessarie per servire li Operanti, per mandare li Scenarj e presatre tutti 
li altri Servizi necessari alla sua Impresa, poiché doveranno questi passar dietro le 
scene e nel Teatro, dall’uscio della Scala à Chiocciola, che conduce ai Quartieri, e così 
per una Entratura diversa e lontana da quella, per la quale viene introdotto tutto 
l’altro concorso della Platea, e dei Palchetti, affinché non s’introducano altri sotto 
questo titolo, ò in compagnia di quelli in danno dell’Impresario, possa il Deputato far 
levare di dietro le Scene ogni latro, che vi si introducesse sotto pretesto di servizio. 
Resta vietato ancora alle Persone, come sopra dette in nota, di affacciarsi, ò trattenersi 
alle Scene in modo che si possano vedere dalla Platea nei tempi dei Balli, ò in altre 
occasioni, fuori dell’incumbenza loro, e maggiormente resta ciò del tutto proibito ad 
ogni altro niuno eccettuato 
XIX. Si dovrà lasciar libero alla Gente il Passo e Ripasso per le Corsie della Platea, né sarà 
permesso à veruno d’imbarazzarlo con sedie, ò sgabelletti à mano, ò Panche, se non 
per qualche particolar motivo di profitto dell’Impresario, e da approvarsi dal 
Deputato dell’Accademia. 
XX. Seguendo applausi straordinarj, che si trovassero indecenti alla dignità di un Teatro, 
qualificato dalla Protezione del Suo Sovrano, ò seguendo, che il concorso degli 
Avventori si divida in Partiti à favore di qualche Attore, ò Ballerino, per ovviare ad 
ogni inconveniente, dovrà il deputato usare della sua Autorità, e prudenza per 
impedirne i progressi, e le conseguenze con quei mezzi, che stimerà li più valevoli, ò 
contro li Attori, ò Ballerini, che dessero causa allo strepito, ò contro li Fautori 
principali, facendo tosto levarli dal Teatro dai Soldati, e tenerli in Arresto, ò 
procurando loro altro gastigo dal Governo, e se talvolta per alcune circostanze e 
riguardi non trovasse il Deputato conveniente di procedere direttamente contro li 
Fautori, possa far tirare giù la Tenda, senza che l’Impresario si opponga per quei 
pregiudizi, che glie ne provenissero, negli Avventori, possano reclamare per non avere 
avuto parte allo strepito, richiedendo così il buon’ordine, e il decoro del luogo. 
XXI. Parimente sarà peso del Deputato di sostenere le ragioni dell’Impresario, quando 
occorresse di farlo ubbidire, a rispettare da tutti li Operanti, fino à costringere colla 
forza tal’uno di Essi, che qualche volta mendicasse pretesti, per non rendergli quel 
servizio, al quale si fosse obbligato 
XXII. Dovrà alzarsi la tenda, e dar principio all’Opera un’Ora, ò al più un’Ora e un quarto 
doppo quell’Ora, per la quale l’Impresario avrà nei Cartelli, che suol fare affiggere nei 
soliti Luoghi della città, invitato al Pubblico à intervenire alle sue Opere, venendo per 
tal mezzo à obbligarli con quello ad un’Ora determinata, onde non è più una sua 
libertà di contravvenire al patto, se non per quel comporto consueto di un’Ora, ò 
un’Ora e un quarto già noto, e introdotto nei Teatri della Città, e solo potrà à questo 
derogare quando il Deputato lo faccia consapevole, che v’intervenga la Sera il 
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Sovrano, ò chi lo rappresenti, in difetto di che non gli sarà permesso dal Deputato di 
abusarsi del consueto comporto e contravvenire al rispetto dovuto alla Nobiltà o ad 
un Pubblico adunato 
XXIII. Per l’altre Grazie solite concedersi dal Governo, presenterà l’Impresario suppliche al 
medesimo (per le maschere, e gioco, ed altro solito concedersi dalla sua 
Magnificenza), doppo che avrà ottenuta in una supplica precedente la permissione di 
far l’Opere, quale non dovrà presentare prima di avere ottenuto il Teatro 
dall’Accademia. 
Le sedie à portare dovranno entrare, ed uscire per due Porte differenti a quella 
dell’Ingresso principale, che saranno quella dei cancelli, ò l’altra detta prima la Porta 
dei Bullettini, e volendo trattenersi dette sedie in Teatro, non potranno fermarsi che 
nel luogo loro assegnato, cioè restando assolutamente vietato à ciascuno di fare 
chiamare la sua sedia fuori del detto recinto 
XXIV. Quando piacerà al Consiglio di Reggenza di accordare le Feste di Ballo con Maschere, 
nessuna Persona potrà entrare in Teatro con la Spada à riserva dei Signori, che 
compongono il Consiglio di Reggenza, il Generale Comandante, Suo Aiutante, del 
Maggiore della Piazza, dell’Uffiziale d’Inspezione, e del Deputato per Quel Giorno 
dall’Accademia 
XXV. I servitori à livrea non potranno trattenersi che à terreno sotto il loggiato 
dell’Ingresso, che conduce alla Scala principale, fino a tutto il giro del Cortile, ò dietro 
ai Palchetti dei rispettivi loro Padroni, e solo le livree delle Eccellenze dei Consiglieri 
di Reggenza, e degli Accademici, che saranno in poco numero, potranno, salita la 
detta Scala, trattenersi nella Stanza solita detta del Diacciatina, come anco tutti li 
Braccieri delle Dame, per essere più pronto ciascuno al Servizio del suo rispettivo 
Padrone. 
Le Carrozze, che debbono venire à scaricare al Teatro, dovranno tutte entrare in Via 
della Pergola dalla Sentinella della Cantonata di Via Sant’Egidio, e lasciato il suo 
carico, ove piacerà à quelli, che sono dentro di smontare, proseguiranno le Carrozze 
vuote il Cammino loro à diritto, senza poter voltare che al canto di Via nuova, ò 
all’altre Cantonate, che seguono doppo quella, restando espressamente proibito à 
ciascuna Carrozza di voltar tondo in Via della Pergola, e venire contro fila, e questo 
regolamento dovrà durare fino alle ore tre di ciascuna stagione, fino al qual tempo 
suole in diverse ore arrivare Gente al Teatro. All’incontro poi, doppo il detto termine 
delle ore tre, cominciando allora per ordinario la Gente à partire dal Teatro, fino à che 
non sono levate le Sentinelle, saranno tutte le Carrozze obbligate di venire dalla parte 
del Canto alla Catena, e dovendo scaricare Gente al Teatro, e fatto ciò non potranno 
in niuna maniera voltar tondo, e tornare indietro per la medesima strada, ma 
dovranno proseguire avanti, e voltare alla Cantonata di Via Sant’Egidio, o andare per 
latra strada al loro destino; se poi dovranno aspettare il tempo di caricare la Gente 
nell’uscir dal Teatro, saranno costrette di fermarsi avanti di arrivare alla Sentinella 
del principio dello Steccone entrando in Via della Pergola in una sola fila, e con lasciar 
libera l’altra metà della strada, per la quale possano venire senza impedimento le 
Carrozze, che volta per volta saranno fatte chiamare dai proprj Padroni, quali però 
giunte che siano alla Porta, dovranno subito caricare, altrimenti, se i Padroni, che le 
avranno fatte chiamare, non saranno à Terreno, ò per la Scala, che scende dal Teatro 
in vista della loro Carrozza, potrà questa esser fatta mandare avanti fino fuori della 
Sentinella di Via Sant’Egidio da qualunque Persona, ancora di Livrea, quando il suo 
Padrone restasse trattenuto di potersi imbarcare nella propria Carrozza per 
l’impedimento di quella che sta ferma alla Porta, senza che niuno di qualunque 
condizione si possa dolere, né far querela, che sia stata anco da Persona molto 
inferiore mandata avanti la sua Carrozza, quando non era in pronto di valersene, 
richiedendo il buon’ordine d’impedire, che solo non possa trattenere per suo comodo, 




Da tutto il predetto regolamento s’intendono eccettuate unicamente le Carrozze per 
le Persone delle Eccellenze dei Consiglieri di Reggenza. 
Con due Sentinelle, che passeggiano fra le altre due Sentinelle fisse, saranno fatte 
osservare le accennate disposizioni, e seguenti di Carrozze, e Sedie. 
Per la suddetta ragione resta vietato à tutti li Cocchieri à Livrea, e di vettura di non 
entrare fra le dette Sentinelle, e fermarsi lungo li Stecconi, come era già in abuso da 
qualche tempo, e di più si fa noto à chi occorre, che quando qualche Carrozza, ò altro 
imbarco si trovi senza il suo respettivo Cocchiere, ò Calessante al governo dei suoi 
Cavalli, e si allontani per non esser trovato, ò lasci legati li medesimi ai Capitelli dei 
suddetti Stecconi, à fine di non esser fatto muovere da quel posto, possa in quel punto 
il Deputato obbligare il respettivo Padrone à licenziarlo dal suo Servizio per la prima 
vola, che contravvenga, e mandarlo alle Carceri, se sarà incorso altre volte nel 
disprezzo di questo regolamento, senza che il Padrone abbia verun diritto di opporsi, 
e di raccomandarlo, intendendo, che tutti li Padroni respettivi siano obbligati senza 
distinzione di Persona à fare osservare anco dai loro Famigliari, ò Servitori, ò 
Provvisionati le suddette ordinazioni 
 
Approvato il 19 settembre 1748 in Reggenza 
Il principe di Craon 
 
Regolamento per le Persone, che dovranno entrare dall’Uscio della Scala à Chiocciola, 
che conduce ài Quartieri, per Servizio del Palco di Via della Pergola. 
 
Si ricorda primieramente à ciascuno la decenza, e il rispetto, che si deve praticare in 
questo luogo, che gode della Protezione dell’Augustissimo Sovrano. 
Il Custode dell’Accademia sarà il Capo di tutti li Manifattori del Palco, per dirigerli 
nelle loro Incumbenze ed al medesimo avranno in tutto una totale subordinazione, 
come anco tutti li Paggi, e le Comparse del Teatro, dovranno ugualmente dependere 
dal Rammentatore del Palco. 
Si proibisce del tutto à qualunque Persona, anco di Servizio, di portar Vino da vendere 
dietro le Scene, e sotto il Palco, come pure di portare Robba da cuocere nel modo, che 
era stato addietro introdotto da alcuni. 
Niuno adunque potrà accender fuoco, né per detto uso di cuocere robba, né per 
scaldarsi, e solo quando per il rigore della Stagione avesse necessità di scaldarsi, non 
potrà farlo fuori dello Stanzone delle Comparse à quei soliti Caldani destinati per 
servizio alle Operanti, senza poterli però trasportare qua e là fuori dei Luoghi 
consueti. 
Non sarà lecito à Comparse, ò Paggi, ò altri Manifattori del Teatro, à riserva che al 
nostro Custode, e suoi Figlioli di entrare in Platea, se non per qualche urgenza, e 
servizio, terminato il quale, dovranno tosto partirsene; e le Sentinelle, che saranno 
collocate alle Scalette dietro i Palchetti delle Musiche, impediranno di andare in 
Platea, se il detto Custode non lo dirà alla Sentinella. 
Resta anco vietato alli Operanti, e Manifattori, di affacciarsi all’imboccatura delle 
Scene à vedere i Balli in modo che possano esser veduti di Platea, e fuori della 
occasione di mandare le Scene, e rendere quella assistenza per la quale sono chiamati, 
e non potranno trattenersi che lontani dai Castelli delle Scene. 
A veruno sarà permesso l’entrare nel Palco, né con Maschera, né senza, se non 
all’Accademico Deputato, ed alle Persone di Servizio del Teatro (e degli Accademici), 
come incaricati del buon’ordine, che deve tenersi ancora in detto Luogo, e ad 
invigilare, che sia osservato il presente regolamento, e provveduto secondo le 
circostanze dei Fatti à quelle cose, che non fussero in questo comprese. 
E perché fuori delle divisate Persone non possano altre introdursi sotto colore di 
servire il Teatro, ò di Comparse, ò di Paggi, ò di Manifattori, ed in caso, che si 
introducessero possano anco esser tosto mandate fuori, dovrà l’Impresario dare la 
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sua Nota al Deputato in principio delle Recite, che non potrà variare senza la Scienza 
del medesimo. 
Qualunque Persona, che contravenga sarà gastigata dal Deputato à sodisfazione 
dell’Impresario, secondo resterà più, ò meno aggravato il suo Delitto, fino a farlo 
mandare in Corpo di Guardia (e quindi consegnare alle Carceri per così restare a 
disposizione del Deputato quando lo meritasse). 
 
Approvato dal Consiglio di Reggenza il 19 settembre 1748 
Il Princip di Craon” 
 
ASFI, Reggenza lorenese, 629, fascicolo 8 
 
 
APPENDICE N. 4 
 
“Regolamento col quale dovranno stare aperti nelle respettive Stagioni dell’Anno i teatri della 
Città di Firenze 
 
 Volendo, che sicuramente nel Carnevale d’ogn’Anno resti aperto il Teatro di Via della 
Pergola coll’Opera Seria in Musica, e che l’altro Teatro di Via del Cocomero resti parimente 
aperto in tutte le Stagioni dell’Anno, cioè Primavera, Autunno, e Carnevale, coll’Opere Buffe in 
Musica nella Primavera, e con le Commedie recitate in Prosa nell’altre Stagioni, resta proposto 
l’appresso Regolamento, sul piede del quale potrà ottenersi l’intento. 
1° Quanto al Teatro di Via della Pergola, che deva in esso rappresentarsi ogn’Anno l’Opera 
Seria in Musica con Balli necessariamente nel Carnevale, con dare due diversi Drammi, 
e fare dodici Recite per Dramma almeno, e quanto alla Stagione dell’Autunno resti in 
Libertà dell’Impresario l’aprire, o no il detto Teatro 
2° Che a fine di promovere, e sostenere l’Interesse di chi prenderà l’Impresa di detto teatro, 
resti accordata la Privativa al medesimo, quanto alla Musica nel Carnevale, con espressa 
proibizione in conseguenza a tutti gli altri Teatri di far Opere, Intermezzi, ed ogni altra 
Rappresentanza in Musica in detta Stagione 
3° Saranno pagati secondo la solita Tariffa i Palchi, che saranno richiesti Stagione per 
Stagione per servizio della Real Corte, ed in oltre per la Stagione del Carnevale sarà 
pagata un’Annua Gratificazione di Zecchini trecento terminata la Stagione suddetta, e 
sarà dato ogn’anno la Nota delle Persone di detta Real Corte, che dovranno godere la 
libertà del passo al Teatro, qual nota sarà comunicata per mezzo del Maggiordomo 
Maggiore della medesima Real Corte, ferma stante, rispetto all’altre Persone la Nota 
partecipata già all’Accademia, e che è tuttavia vegliante 
4° La Libertà dell’ingresso alle Maschere al Teatro nel Carnevale dependerà dagl’ordini di 
S.A.R. 
5° Quanto al Teatro di Via del Cocomero dovrà questo tenersi aperto come sopra in tutte tre 
le Stagioni dell’Anno, cioè nella Primavera, nell’Autunno, e nel Carnevale 
6° Che nella Primavera l’Impresario deva far rappresentare l’Opere Buffe in Musica, con 
mutazione di due Libretti, con dare quindici Recite per Libretto, e fare nell’altre sere le 
Commedie in Prosa, eccettuato il Sabato, ed un altro giorno della settimana per riposo 
degl’Operanti, e così continovare per tutto il Mese di Giugno, e nell’altre Stagioni 
dell’Autunno, e del Carnevale dovrà far recitare le solite Commedie in prosa con Balli 
7° Ed all’effetto di promuovere, e sostenere l’interesse ancora di questo Teatro, resti al 
medesimo accordata la privativa per le Stagioni di Primavera, ed Autunno, quanto 
agl’altri Teatri tutti, tanto per la Music, che per la Prosa, eccettuato il Teatro di Via della 
Pergola per la Stagione dell’Autunno 
8° Parimente sarà accordata all’Impresario di detto Teatro un’Annua Gratificazione fissa di 
Zecchini cento da pagarseli oltre al prezzo dei Palchi secondo la Tariffa, che saranno 
richiesti per servizio della Real Corte dal prefato Maggiordomo Maggiore della 
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medesima, dal quale egualmente sarà data la Nota delle Persone del Real Servizio che 
dovranno godere il passo del Teatro Stagione per Stagione 
9° Che i soli due Teatri di S. Maria, e S. Maria Novella possino stare aperti nel Carnevale per 
rappresentarvi unicamente Opere, e Commedie recitate in Prosa con Balli 
10° Tutti gli altri Teatri tanto a pago, che con Biglietti da dispensarsi devino stare serrati in 
ogni Stagione, da non potersi aprire senza l’espresso Ordine di S.A.R. 
11° Risentendo le due respettive Accademie di Via della Pergola, e di Via del Cocomero, 
proprietarie dei suddetti Teatri non piccolo vantaggio dallo stare questi aperti per l’uso, 
e contrattazione dei loro Palchi, così dovranno ancor esser concorrere a sostenere i loro 
Impresarj, con usare ai medesimi ogni maggiore facilità nella Locazione dei loro Teatri 
12° Quanto alle Feste da Ballo dovranno queste farsi nel Carnevale nel Teatro di Via della 
Pergola in quel numero, che piacerà d’ordinare a S.A.R. nell’altre sere però fuori della 
Domenica, Mercoledì, e Venerdì destinate secondo il solito per le Rappresentanze 
dell’Opere, eccettuate l’ultima settimana di Carnevale, nella quale dovrà osservarsi il 
sistema praticato finora, e piacendo a S.A.R. di accordare ancora al Teatro di Via del 
Cocomero le Feste da Ballo, dovrà concertarsene il numero, e le sere fra i rispettivi due 
Impresarj di Via della Pergola, e di Via del Cocomero, ad effetto che venghino fatte in sere 
differenti. 
Il soprascritto Regolamento dovrà avere il suo principio per il prossimo futuro Carnevale 
dell’anno 1768.” 
 
ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2803, affare 325. 
 
 
APPENDICE N. 5 
 
“Sua Altezza Reale avendo preso in considerazione i Regolamenti nati fin’ora prescritti per i 
quattro teatri di questa Città, quello cioè di Via della Pergola, quello di Via del Cocomero, di Via 
Santa Maria, e della Piazza Vecchia, che in diverse stagioni dell’Anno sogliono tenersi aperti in 
Firenze per pubblico trattenimento col privilegio di qualche Privativa, ha determinato di abolire 
simili Privilegi, e Privative, e di renderli tutti eguali nella libertà di fare le loro Rappresentanze. 
 In conseguenza di che gl’Impresarj di ciascheduno dei riferiti Teatri dal dì primo del 
prossimo futuro Mese di Settembre potranno fare o non fare in qualunque Stagione dell’Anno, 
previe però sempre le consuete licenze, quelle Rappresentanze, che meglio stimeranno 
convenire al loro interesse, siano in Prosa, siano in Musica, siano Rappresentanze serie, o Buffe, 
Commedie Italiane, o Francesi, Farse, Intermezzi, o qualunque altro lecito Spettacolo. 
 Dovrà ciascheduno degli attuali Impresarj dei riferiti Teatri dentro tutto il prossimo Mese 
di Maggio essersi dichiarato colle rispettive Accademie, colle quali averà convenuto, se vorrà, o 
no continuare nella Sua condotta; e mediante la dichiarazione di voler continuare, 
s’intenderanno confermate tutte le scritte colle quali ciascheduno Impresario si era preparato 
alla sua Impresa. 
 Le Accademie dei riferiti Teatri, e quella in specie di Via della Pergola, resteranno sciolte 
dal peso di far dare necessariamente nel Carnevale le Opere Serie, e quella del Cocomero le 
Burlette nella Primavera in Musica, bensì ciascheduna Accademia che può, e deve garantirsi 
della buona condotta dei suoi Impresarj, rimarrà in debito di corrispondere per i medesimi 
Impresarj in caso di fallimento, o mancanza a tutti gli obblighi, salari o spese che l’Impresa, 
Stagione per Stagione, potrà richiedere. 
 Sua Altezza Reale si riserva la libertà di continuare a benefizio degli Impresarj quelle 
gratificazioni, delle quali i medesimi sapranno rendersi meritevoli col buon servizio, che avranno 
reso al pubblico. 
 E l’Auditore Fiscale parteciperà alle rispettive Accademie le presenti Risoluzioni. E tutto 
non ostante. Dato lì venticinque aprile 1776.” 
 
ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2848, affare 247. 
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APPENDICE N. 6 
 
“Progetto di Regolamento per i Teatri e Spettacoli 
 
I. Per decidere del Regolamento da darsi ai Teatri, ed ai Spettacoli, pare che convenga 
di esaminare se siano necessari, o per il meno utili in una Popolazione, e in una ben 
regolata Città, dove massime sia stabilita una Corte 
II. Persuadono la necessità dei Teatri, e Spettacoli pubblici la Libertà di trattare; 
l’incontro facile delle Persone di ogni Ceto, e di ogni condizioni, essendo fuori di 
dubbio, che nei Teatri si contraggono conoscenze, ed amicizie, colle quali 
maggiormente si facilita, e si coltiva il Civile Commercio 
III. A tutto ciò si aggiunge il richiamo di Forestieri, il comodo d’intrattenerli senza 
impegno, e senza molto dispendio; il Denaro, che rigira tra le opere, e i Commedianti, 
che ritorna nella massima parte in commercio, non essendo tali Persone troppo 
portate al risparmio, e all’economia 
IV. I Teatri per il contrario sciolgono le Conversazioni ancorché piacevoli ed istruttive, 
disturbano l’Ordine delle Famiglie, con obbligare i concorrenti a spostare le ore del 
loro ritiro; coltivano l’ozio, ed aprono un largo campo alla dissipazione, ed al 
libertinaggio 
V. Bilanciando le conseguenze de’ Teatri, e dei Spettacoli, pare, che non sia da escludersi 
affatto il comodo, che arrecano; ma pare ancora che non debba in ogni genere di 
Persone, e massime colla Gioventù di prima Leva, e con i Mercenarj, e Braccianti 
favorirsi con effrenata Libertà 
VI. Il punto difficile di combinare la Libertà dei Teatri, e Spettacoli con prevenirne, o 
diminuirne almeno le cattive conseguenze deve essere l’oggetto del Regolamento da 
proporsi 
VII. Direi dunque, che si tenesse ferma la Regola di non permettere l’apertura di alcun 
Teatro a pago senza le consuete licenze, e che a questa Legge fossero soggetti ancora 
quei Teatri, che gratuitamente si aprono per colletta di Persone che vi s’interessano, 
lasciando unicamente alle Comunità Religiose, e alle Case di educazione la Libertà di 
fare quelle Rappresentanze, che per onesto loro trattenimento, e per esercizio della 
Gioventù sogliono eseguirsi nei Chiostri, e nelle Scuole 
VIII. Nelle Città, e Terre del Granducato, dove esistono i Teatri già costruiti, permetterei, 
che nel Carnevale si rappresentassero Commedie, ed Opere Drammatiche; a 
condizione però, che gli Attori fossero Terrazzani del Luogo, dove esiste il Teatro, o 
fossero per il meno Sudditi originarj 
IX. Fuori del Carnevale dichiarerei, che non sarà ad alcuno concessa la licenza di fare 
Rappresentanza Comiche senza espressa grazia di S.A.R., la quale non avrà luogo, se 
non con la condizione che facendosi tali Rappresentanze in occasione di Fiere, o Feste 
di concorso non debbano rinnuovarsi nel tempo del Carnevale 
X. Da questa Regola eccettuerei le Città di Firenze, Siena, Pisa, e Livorno, dove il 
concorso dei Forestieri esige qualche comporto, ed una maggiore facilità nell’apertura 
dei Teatri 
XI. In Firenze si potrebbe permettere in tutto l’anno ad esclusione dell’Avvento, e della 
Quaresima, e dei giorni proibiti quattro Teatri aperti, che due per le Rappresentanze 
in Musica, e due per le Commedie in prosa; e il passo per detti Teatri non dovrà 
pagarsi mai meno di una Lira, e più di un Testone, dovendo rimanere chiusi tutti gli 
altri Teatri, l’accesso de’ quali sia a minor prezzo 
XII. Sarà in Libertà degl’Impresarj di dare Opere, o Burlette in Musica, con prevalersi di 
Attori Forestieri, ma ad eccezione dei Virtuosi di Musica, e di Ballo ogn’altro Attore, 
o Ballerino dovrà essere nostrale 
XIII. A contemplazione del merito degli Attori Francesi nel Rappresentare Tragedie, può 
permettersi, che una volta l’anno, e massime nella Stagione dell’Estate si adoprino 
tali Attori Francesi 
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XIV. In Livorno, Pisa, e Siena potrà egualmente tenersi tutto l’anno un Teatro aperto con 
Rappresentanze in Musica, o in Prosa, escluse però l’Avvento, e la Quaresima, ed altri 
giorni eccettuati, nei quali non dovrà mai darsi luogo a Rappresentanze Teatrali 
ancorché Sacre, e Morali, e nemmeno dovrà darsi luogo ad Accademie pubbliche di 
Suono, e canto, che siano a pago 
XV. Accademie pubbliche a pago siano, o s’intendano quelle, dove indistintamente viene 
ammesso chiunque abbia il Biglietto solito dispensarsi da coloro, che hanno interesse 
in dette Accademie 
XVI. In conseguenza di questo Regolamento niuno dovrà impegnarsi in spese per erigere 
nuovi Teatri, per preparare Feste, e pubblici Spettacoli colla Lusinga di potere 
ottenere il permesso di fare Rappresentanze Teatrali, ed eseguire Spettacoli, e Feste 
pubbliche, mentre simili preparativi non serviranno mai a dare alcun titolo per 
ottenere la licenza di simili Feste, e Spettacoli 
XVII. Le convenzioni, o Scritte, che gl’Impresarj avranno fatto a questo oggetto, o con i 
Proprietarj de’ Teatri, o con gli Attori, Sonatori, ed Inservienti, non avranno alcuna 
efficacia né a favor loro, né ad aggravio dei medesimi, dovendo ognuno garantire, che 
sia stata riportata la Grazie di poter fare le desiderate Rappresentanze 
XVIII. Gl’Istrioni, i Comici Forestieri, e Burattinaj, i Ciarlatani, Cantimbanchi, Giuocatori di 
Forze, e Ballerini di Corda ancorché nostrali, e quelli in specie, che agiscono per le 
strade, cantando, giocolando, e trattenendo oziosamente il Popolo con Uccelli, Cani, 
cavalli, Scimie, Orsi, ed altri Animali non saranno in alcuna maniera tollerati ad 
operare in qualunque Città, Terra, o Luogo del Granducato ancorché domandassero 
di ciò fare per vivere, e per semplice transito 
XIX. Saranno unicamente comportati a suonare, e cantare per le strade i Ciechi nostrali; 
ma all’effetto d’impedire, che il numero di costoro non si aumenti di soverchio, e non 
s’intruppino con essi dei Forestieri, come pur troppo è successo, e succede, non sarà 
inutile di formarne un Ruolo, obbligando quelli, che attualmente vi sono a darsi in 
nota in Firenze ai Commissarj de Quartieri, e fuori di Firenze ai respettivi Giusdicenti, 
i quali trasmetteranno in Copia tali note all’Auditor Fiscale di Firenze, che averà il 
peso di comunicarle al Luogo Tenente Governatore di Siena, e di darne gli ordini, e le 
istruzioni agli Esecutori; et invigileranno per impedire, che non si aumenti il numero 
di questi tali, e non concorrano a cantare, e suonare persone, che non siano descritte 
al Ruolo, che ne verrà formato 
XX. Portando la necessità, che alcuno debba descriversi di nuovo nel Ruolo dei Ciechi, che 
potranno cantare per le strade, dovrà eseguirsi questa descrizione con partecipazione, 
ed approvazione dell’Auditor Fiscale di Firenze; ed a quest’Ascrizione dovrà 
precedere un Esame, da cui apparisca, che quello, che domanderà descriversi sia nato 
Suddito; che non abbia Congiunti tenuti di necessità ad alimentarlo, e che per vivere 
abbia necessità di industriarsi con simili mezzi 
Il presente Regolamento potrà avere il suo principio nella Stagione di Primavera dell’anno 
prossimo 1780” 
 
ASFI, Segreteria di Stato (1765-1808), 275, prot. 53 n. 6 Seratti 
 
 
APPENDICE N. 7 
 
“L’Illustriss. Sig. Domenico Brichieri Colombi Auditore Fiscale della Città di Firenze in 
esecuzione degli Ordini di SUA ALTEZZA REALE fa pubblicamente bandire, e notificare che la 
R.A.S. volendo riparare all’eccessiva dissipazione che producono i Teatri, la quale potrebbe 
sempre più aumentare in pregiudizio delle manifatture, e del buon costume, ha prescritto che 
dalla fine del presente Carnevale in avvenire sia osservato il seguente Regolamento. 
I. Siano esclusi dal rappresentare nei Teatri di Toscana i Comici Italiani Forestieri, o 
siano Istrioni, i Giocolatori di corda, e di Equilibrj, ed ogni forestiere che esibisca nei 
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Teatri qualunque altro genere di spettacolo; saranno eccettuati i soli Protettori 
forestieri di Musica, e di Ballo, ed i Comici Francesi, ogni altra Compagnia Comica 
nei Teatri di Toscana dovrà essere nazionale 
II. In Firenze, dove resta confermata l’abolizione di qualunque privativa, e di qualunque 
assegnazione di stagione, e di spettacolo a ciascun Teatro, sarà negata generalmente 
a tutti la facoltà di aprirsi nell’Avvento, e nella Quaresima, ancorché si trattasse di 
rappresentanze sacre, ed Oratori tanto in prosa, che in musica 
III. Fuori del tempo di Carnevale, non sarà data permissione in Firenze per l’apertura di 
alcun Teatro se il Biglietto serale per l’ammissione fosse fissato, ed effettivamente si 
pagasse in minor prezzo di due Paoli, e se l’appalto ragguagliasse a meno della terza 
parte di detto prezzo per ogni rappresentanza per quelli che pagano il meno 
IV. Da questa prescrizione di prezzo per l’ammissione alle Rappresentanze i Teatri della 
Città di Firenze ne restano liberi in tempo di Carnevale, con che per altro anco in detto 
tempo, come in ogni altro, volta per volta, e per ogni Teatro separatamente se ne 
domandino le solite permissioni; Ed il Ministro che è incaricato di accordarle abbia 
l’avvertenza che non siano troppo moltiplicate le Rappresentanze peggiori, piccole e 
di vil prezzo 
V. Le maschere non saranno permesse nei Teatri, che nel solo tempo di Carnevale 
VI. Tutto ciò che è stato prescritto nei precedenti Articoli per la Città di Firenze si dovrà 
intendere ordinato per le Città di Siena, Pisa, e Livorno. 
VII. In ogni altra Città, ed in qualunque Castello, o Terra del Granducato si permetterà 
l’apertura di un Teatro nel solo tempo di Carnevale, e qualora da alcuna Città e Terra 
si volesse l’apertura del Teatro in altro tempo in occasione di Fiere, o di Feste dovrà 
dimandarsene la permissione per tempo, mentre non sempre, ed in tutte le 
circostanze verrà accordata, né si avrà riguardo agli impegni che non ostante il 
presente avviso fossero stati contratti, prima di ottenerla. 
VIII. Restano escluse da questo Regolamento le Rappresentanze Comiche che per puro 
divertimento, e gratuitamente si facessero nei Conventi, Collegj, e Case particolari on 
in tempo di Carnevale, o di Villeggiatura, con che non servano di pretesto per eludere 
i presenti ordini. 
IX. Non ostante tuttociò che nel presente Regolamento vien determinato, dovranno 
sempre domandarsi le solite permissioni per l’aperture dei Teatri, per le maschere, e 
per le Feste di ballo, ed osservarsi gli ordini sopra di ciò veglianti, mentre la 
pubblicazione del presente Piano non deve servire per una permissione generale, ma 
solo per prevenire chiunque spetti a non contrarre impegni a quello contrarj, e col 
pretesto di tali impegni domandarne deroga. 
X. Se dal presente Regolamento insorgessero delle questioni sopra l’impegni contratti o 
con i Compratori de’ Palchi, o con gli Impresarj, o con i Comici, o altri Inservienti ai 
Teatri, il Tribunale competente le deciderà come crederà di ragione. 
XI. In Firenze l’Auditore Fiscale, in Siena il Luogotenente Generale del Governo, ed 
altrove i respettivi Giusdicenti invigileranno alla detta esecuzione di queste Sovrane 
determinazioni. 
Data in Firenze il primo Febbraio mille settecento ottanta”. 
 
ASFI, Camera e Auditore fiscale, 2893, affare 1423 











APPENDICE N. 8 
 
“L’illustrissimo Sig. Presidente del Buon Governo in esecuzione dei Sovrani Comandi fa 
pubblicare, e notificare il seguente Motuproprio 
 
SUA ALTEZZA Reale volendo rimediare alla dissipazione, e mal costume, che derivano dalla 
troppa frequenza de’ Teatri, specialmente nelle Campagne, Vuole, che in avvenire stabilmente si 
osservi il presente Regolamento. 
I. Sarà onninamente abolito, e proibito per sempre l’uso delle Maschere di qualunque 
sorte, in qualunque tempo, ed in qualunque Città, terra, Castello, e altro luogo del 
granducato, fuori delle quattro città di Firenze, Siena, Pisa, e Livorno. 
II. In dette Città, eccettuata quella di Livorno, per la quale verrà prescritto un 
Regolamento a parte, saranno permesse le Maschere unicamente nel Carnevale, e 
sempre da principiare dal dì della Settuagesima in poi, eccettuati i Sabati, e le Vigilie 
delle Feste: e nelle Domeniche, e Feste d’intiero precetto non potranno le Maschere 
comparire al Pubblico se non la sera dopo le ore ventiquattro; Negli altri giorni poi 
non saranno mai permesse la mattina prima del mezzo giorno, fuoriché in Firenze 
solamente nelle tre mattine del Giovedì, Lunedì, e Martedì ultimi del Carnevale. 
III. Il Corso regolato delle Carrozze, e Maschere, solito farsi in Firenze dalla Piazza di S. 
Croce a quella di S. Maria Novella, sarà permesso soltanto nei due ultimi Giovedì, e 
due ultimi Lunedì, e nell’ultimo Martedì del Carnevale; e nei Luoghi consueti, e nei 
divisati giorni sarà egualmente permesso il Corso regolato come sopra nelle altre Città 
di Siena, Pisa, e Livorno 
IV. I Teatri in Firenze restano fissati a soli quattro, quelli cioè di Via della Pergola, della 
Palla a Corda o sia degl’Intrepidi, di Via del Cocomero, e di Via Santa Maria; Ed in 
Siena, Pisa, e Livorno, come pure in Pistoia, Arezzo, Volterra, Cortona, 
Montepulciano, Prato, Pescia, Pontremoli, Colle, Empoli, e Pietrasanta non dovrà 
esistere se non un solo Teatro per ciascheduna di dette Città e Terre. 
V. Tutti gli altri Teatri che attualmente esistono tanto in Firenze, che nelle altre Città, 
Terre, e Luoghi del Granducato, fuori di quelli sopra indicati restano per sempre 
aboliti. A questo oggetto viene assegnato ai Proprietarj dei medesimi il termine di 
dieci Mesi da decorrere dal dì della pubblicazione di questo Regolamento ad averli 
disfatti, alienati, o ridotti ad altri usi; E i Commissari de’ Quartieri in Firenze, ed i 
Vicarj Regj in Provincia restano incaricati di invigilare all’esecuzione di quest’Ordine 
per rendere conto al Governo di quelli che dopo il tempo prescritto vi fossero ancora 
esistenti. 
VI. Nelle quattro Città di Firenze, Siena, Pisa, e Livorno potranno aprirsi i Teatri nelle 
stagioni della Primavera, dell’Autunno, e del Carnevale; E nelle altre Città, e Luoghi 
sopra indicati non potranno aprirsi se non nel solo tempo di Carnevale; con 
dichiarazione però, che anche in Firenze nelle stagioni della Primavera, e 
dell’Autunno non potranno aprirsene mai più di due nel medesimo tempo per 
stagione. 
VII. Nei soli Teatri di Firenze, Siena, Pisa, e Livorno potranno rappresentarsi Opere Serie, 
e Burlette in Musica con Balli; ma fuori di questi non saranno in verun altro Teatro 
permesse né Rappresentanze in Musica, né Balli di veruna sorte, dovendosi recitare 
solamente Commedie, e Tragedie. 
VIII. Sarà anche proibita in avvenire qualunque Rappresentanza scenica in Case private 
sotto qualunque titolo o pretesto anche di puro divertimento delle respettive Famiglie 
particolari, quando sia fatta a pago, nomine, e viglietti, volendo che tali Spettacoli 
come sopra si facciano unicamente nei Teatri, che come sopra vengono permessi. Si 
proibiscono espressamente qualunque Teatro o Rappresentanze Teatrali, benché 
sotto il titoli di pastorali sacre ec. nei Conventi di Religiosi, o Monache, Conservatorj, 
Collegj di educazione di qualunque sorte; E dove simili Teatri esistessero dovranno 
immediatamente i medesimi disfarli. 
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IX. In Firenze nel Teatro di Via della Pergola saranno permessi i soliti Veglioni nelle sere 
del Giovedì, Domenica, e Martedì ultimi del Carnevale; ed in quello degli Intrepidi, o 
sia della Palla a Corda nelle sere dei due ultimi Lunedì, e penultima Domenica del 
Carnevale. In tutte le altre Città, e Terre in cui è permessa l’apertura del Teatro, sarà 
egualmente permesso l’uso dei Veglioni nelle sere del Giovedì, Domenica, Lunedì, e 
Martedì ultimi di Carnevale. 
X. Indistintamente poi tutte le Recite che dagl’Impresarj, o altri, o per patto, o per altra 
Causa venivano riservate a profitto, e vantaggio dei Comici, Musici, o Ballerini, o di 
alcun di loro, chiamate comunemente Beneficiate, resteranno in avvenire soppresse, 
ed abolite né mai permesse per verun titolo o pretesto 
XI. Saranno proibite generalmente tutte le altre Veglie, e Feste di Ballo a pago, o nomine 
nelle Case particolari, senza la preventiva licenza in Firenze dei Commissari de’ 
Quartieri, e in Provincia dei respettivi Giusdicentj; bene inteso però che tali Licenze 
non vengano accordate se non a persone di esperimentata probità, e prudenza, e 
coll’obbligo ingiunto al Capo della Famiglia di rispondere di tutti gli Inconvenienti, 
che usando una maggiore premura avrebbe potuto impedire. Dato lì 21 Marzo mille 
settecento ottantacinque” 
 
Bandi e Ordini da osservarsi nel Granducato di Toscana, 1785, CI 
 
 
APPENDICE N. 9 
 
“L’Illustrissimo Sig. Presidente del Buon governo in esecuzione degli Ordini Sovrani 
partecipategli con Biglietto della Real Segreteria di Stato in data de’ 13 Ottobre 1787, fa 
pubblicamente notificare il seguente Motuproprio 
 
SUA ALTEZZA REALE volendo sistemare i Teatrali spettacoli in forma, che servano al Pubblico 
d’un più onesto, e decente passatempo, in aumento del Motuproprio de’ 21 marzo 1785, ha 
ordinato quant’appresso. 
I. In Firenze, ferma stante l’esistenza dei Teatri di Via della Pergola, della Palla a Corda, di 
Via del Cocomero, di Via Santa Maria, e della Piazza vecchia di S. Maria Novella, quello 
di Via della Pergola potrà aprirsi nella Primavera, nell’Autunno, e nel Carnevale per 
rappresentarvisi Opere in Musica ò Serie, o Buffe, e Ball; ma non dovrà promiscuarsi in 
una medesima stagione il serio, e il buffo; talché cominciandosi con Opere Serie, si dovrà 
proseguire, e terminare con Opere Serie, e viceversa aprendosi con Opere Buffe si dovrà 
proseguire, e terminare con Opere Buffe. 
II. Il teatro della Palla a Corda potrà similmente aprirsi nella Primavera con Opere Serie, o 
Buffe, e Balli; con che però quando il Teatro di Via della Pergola farà Opera seria, questo 
dovrà farla buffa, e viceversa: E alla riserva dei dì festivi, nei quali sarà permesso di 
rappresentare in ambedue, negli altri giorni staranno aperti a vicenda una sera l’uno, e 
una sera l’altro. Nel Carnevale potrà parimente aprirsi con Commedie in prosa, e 
Intermezzi, volendo, ma senza Balli. 
III. Il Teatro di Via del Cocomero potrà aprirsi nell’Autunno con Commedie in prosa, ma 
senza Balli, con che però stia chiuso nelle sere, nelle quali apre il Teatro di Via della 
Pergola, eccettuati come sopra i dì festivi; E potrà parimente aprirsi con Commedie in 
prosa nel Carnevale e potranno esservi gl’Intermezzi in Musica. 
IV. Gli altri Teatri poi di Via Santa Maria, e della Piazza vecchia di S. Maria Novella non 
potranno aprirsi, se non nel Carnevale, e non potranno rappresentarsi in essi 
egualmente, che in quelli della Palla a Corda, e di Via del Cocomero, se non Commedie in 
prosa senza Balli ma con Intermezzi in Musica. 
V. E soppresso il Teatro di Borgo Ognissanti, dovrà il medesimo demolirsi, o ridursi ad altro 
uso nel tempo, e termine di quattro mesi da decorrere dall’ultimo giorno del futuro 
Carnevale, dopo del quale dovrà aver effetto il presente Regolamento.  
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VI. In Pisa sarà permessa l’apertura del Teatro nella Primavera con Rappresentanze in prosa 
senza Balli, e nel Carnevale con Opera Buffa, parimente senza Balli. 
VII. In Siena rimane similmente soppresso il Teatro del Saloncino, il quale dovrà parimente 
demolirsi, o ridursi ad altro uso nel termine di quattro mesi da decorrere come sopra; E 
nell’altro Teatro, che vi rimane, potrà rappresentarsi nell’Estate Opera buffa, o seria con 
Balli, e nel Carnevale Commedie in prosa senza Balli. 
VIII. In Livorno sarà permessa l’apertura del Teatro nell’Autunno, e nel Carnevale con Opera 
Buffa, o seria con Balli; E nella Primavera, e nell’Estate con la sola prosa senza Balli 
IX. Per le altre Città, e Luoghi Subalterni, nei quali è stata permessa l’esistenza del Teatro, 
dovrà osservarsi, e tenersi nel suo pieno vigore quanto viene ordinato nel citato 
Motuproprio de’ 21 marzo 1785; e negli altri Luoghi, ne’ quali non sia stata per anche 
eseguita l’ordinata demolizione, e riduzione ad altro uso dei Teatri, dovrà questa farsi 
eseguire dai respettivi Giusdicenti nel termine di quattro mesi da decorrere dal dì della 
pubblicazione del presente Motuproprio. 
 
Dalla Segreteria del Presidente del Buon Governo 
        Lì 18 ottobre 1787” 
 
Bandi e Ordini da osservarsi nel Granducato di Toscana, 1787, VI 
 
 
APPENDICE N. 10 
 
“Schizzo di un progetto per i teatri. 
 
I teatri ormai sono diventati in specie in Italia una necessità: il male lo fanno specialmente nei 
piccoli paesi, castelli, terre e città, ed a questo vi è stato rimediato con li ordini dell’anno passato. 
Il maggiore male e li inconvenienti che provengono dai teatri consistono dalla qualità delle 
persone che agiscono nei medesimi; questi oltre all’essere spesse volte persone viziose e male 
educate, vi si aggiunge che attesa la mancanza di dote ed assegnamenti nei respettivi teatri, e 
l’uso introdotto di volersi dal pubblico spettacoli o balli, o almeno numerosi e variati, li impresari 
dei teatri non potendo resistere alle spese, e volendo in qualche modo e guadagnare e contentare 
il pubblico, sono obbligati a cercare tutti i mezzi per pagare poco le persone che adoprano, e per 
conseguenza a desiderare, prescegliere apposta e promuovere illecitamente i mezzi di avere della 
gente che guadagni per altre parti, per risparmiarsi un utile per loro. 
Si è inoltre osservato che i maggiori inconvenienti provengono dalle persone che agiscono sui 
teatri e sono forestiere le quali vengono per una stagione in un paese, ove poi forse non si 
rivedono più, e quando anche non incontrassero nel pubblico, o avessero degli affari col 
Governo, non gliene importa, perché vanno altrove e guadagnano lo stesso.  
Per rimediare dunque a questi inconvenienti e non lasciare il divertimento del pubblico alla 
libertà di un impresario, bisognerebbe stabilire il seguente sistema. 
Che non vi possa essere né rimanere teatri altro che in Firenze, Pisa, Siena, Livorno, Arezzo e 
Pistoia. 
Che tutti li altri nessuno eccettuato devano demolirsi e ridursi ad altro uso dentro tre mesi, non 
curato verun pretesto, e debbino invigilare e render conto dell’esecuzione degl’ordini i 
giusdicenti respettivi. 
Che i giusdicenti devino fare la nota di quelli che hanno nelle loro giurisdizioni, ed osservare che 
dentro tre mesi siano tutti demoliti. 
Che in Siena il Saloncino sia ridotto ad altro uso, o demolito. 
Ed in Pisa il teatro Cevoli. 
Che in Arezzo e Pistoia non si possa recitare che in una stagione sola, o nell’estate o nel carnevale, 
e sole commedie da compagnie toscane o dilettanti del paese senza balli né musica mai. 
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Che il teatro di Livorno si possa aprire in tutte le stagioni, o con commedie di compagnie toscane 
senza balli, o con opere serie e buffe con balli, coll’obbligo all’impresario di dare musica, cioè 
opera buffa o seria solamente il carnevale. 
A Pisa la primavera, l’autunno con commedie senza balli, ed il carnevale con opere buffe senza 
balli, salvo gli impresari respettivi la facoltà di fare in qualche altra stagione a loro piacere opera 
seria o buffa con balli, purché ne abbiano prima riportato dal Governo la permissione e 
l’approvazione dei soggetti che si dovranno operare, e che dovranno dare in tempo in nota. 
A Siena l’estate opera seria o buffa con balli, ed il carnevale commedie senza balli. 
In Firenze la primavera potrà aprirsi il teatro della Pergola, ed il teatro Nuovo con musica e balli, 
con che quando uno di essi fa opera seria, l’altro deve dare la buffa, e che alla riserva delle 
domeniche, feste e giorni di S. Giovanni, S. Piero eccetera non possino mai aprirsi tutti e due 
nelle medesime sere, ma debbino fare una sera per uno. 
L’autunno il teatro della Pergola con opera, ed il Cocomero con commedie in prosa, ed 
intermezzi colendo, ma senza balli. 
L’estate il teatro di via Santa Maria con commedie in prosa senza balli né intermezzi. 
Il carnevale la Pergola con opera seria e balli, il teatro Nuovo con commedie o opera buffa, e 
balli, il Cocomero e via Santa Maria con commedie senza balli. 
Ed i teatri di Santa Maria Novella e Borgo Ognissanti resteranno soppressi o disfatti. 
In tutti i luoghi come Pisa, Livorno, Siena eccetera quando saranno commedie, non vi saranno 
mai balli, e per le commedie, tanto in Firenze che fuori, non saranno permesse compagnie 
forestiere né istrioni, ma soli comici e compagnie toscane, alle quali non potrà esservi ammesso 
né comico forestiero né istrione senza special grazia del governo. 
Per le opere sì serie che buffe e per i balli tanto per Firenze, Siena, Pisa e Livorno, sarà formata 
una nota d’individui composta di persone sì uomini che donne, o toscani o stabiliti e domiciliati 
in Toscana, e che vi abbiano casa, e che siano persone per il loro costume e condotta non abbiano 
mai dati da ridire di sé: questa nota sarà comunicata agli impresari e da questa sola potranno 
scegliere li individui da scritturare. 
Chiunque in avvenire vorrà fare l’impresario di qualunque teatro, non potrà ottenerlo dalle 
respettive Accademie eccetera senza l’approvazione del governo che non l’accorderà che a 
persone suddite o domiciliate in Toscana e di condotta e probità sperimentata. 
Dovranno esattamente osservare in tutti i teatri li ordini veglianti per il prezzo degli appalti e 
biglietti da pagarsi alla posta senza usarsi su questo facilità veruna. 
Dovranno principiarsi esattamente li spettacoli all’ora segnata nei cartelli per comodo del 
pubblico, senza dipendere gli impresari per questo da veruno accademico, o ordine loro, 
dovendone essere loro soli responsabili. Prima di principiare le rappresentanze dal tempo dove 
si aprirà il teatro, dovranno essere sempre le platee illuminate con qualche lume per parte, e 
nella Pergola con una lumiera, fino a che principieranno le rappresentanze medesime. 
In tutti i palchi fuori del tempo del carnevale i proprietari o affittuari dei medesimi vi dovranno 
tenere il lume acceso. 
Sarà rinnuovata la proibizione di non ammetter dietro le scene e nei camerini altre persone che 
quelle necessarie al servizio del teatro, e saranno specialmente incaricati ad invigilarvi ed al buon 
ordine dietro le scene quelli esecutori che in tutti i teatri ogni sera vi dovranno esser destinati. 
Li impresari saranno responsabili al governo della qualità e condotta delle persone che 
sceglieranno per il servizio del teatro, scene eccetera, dovendole subito licenziare quando li 
conoscessero cattivi. 
Sarà formata una direzione dei teatri di Toscana, dalla quale dovranno dipendere tutti i teatri 
medesimi e li impresari respettivi. 
Questa sarà sotto la dipendenza d’una persona destinata apposta dal governo, la quale avrò sotto 
di sé una persona per scrivere ed un cassiere. 
Per fare nei teatri respettivi tutte le seconde ed ultime parti e per i balli tutti i figuranti, terzi 
ballerini e grotteschi, in somma tutti, alla riserva delle due prime coppie nei balli e delle tre 
prime parti cantanti nelle opere serie e buffe, tutti li altri saranno dalla direzione del teatro presi 
a provisione fissa per servire in tutti i teatri, in tutte le opere sempre i medesimi. 
190 
 
Similmente a provisione fissa saranno presi il primo cembalo, un maestro di cappella ed un 
primo violino eccetera secondo le circostante, e quelli altri soggetti per l’orchestra che saranno 
creduti necessari, i quali come anche due maestri di ballo, oltre il servizio del teatro e feste di 
ballo, dovranno ancora servire alle Accademie di musica e ballo dell’Accademia da stabilirsi. 
A misura che si faranno spettacoli in Siena, Pisa eccetera saranno dagli impresari scelti fra questi 
soggetti, e non altri. 
Queste persone si ammetteranno a provisione dalla deputazione, previa la loro abilità 
sufficiente, e li attestati dei Tribunali della loro onestà eccetera. Queste provisioni si daranno in 
somme gradate secondo la loro anzianità, ed entreranno per scala alle provisioni superiori. 
Queste provisioni si daranno a vita, anche nel caso che a qualcuno dopo qualche anno di servizio 
gli seguisse una disgrazia. 
Ma qualunque di questi individui che saranno a provisione terrà una cattiva condotta, o si 
condurrà male, dopo il primo avvertimento sarà cassato dalla nota senza speranza di potervi più 
rientrare. 
Trovandosi un maestro di ballo, o una coppia di primi ballerini buoni, la deputazione potrà 
fermarli per due o tre anni. 
Tutti li individui ammessi a provisione saranno in libertà ogni volta che vorranno andare a 
rappresentare anche fuori di stato, purché ne avvisino prima, e rilascino la loro provisione, 
finché non torneranno alla cassa. 
In tutti i luoghi ove saranno teatri, i respettivi Tribunali criminali, ed in Firenze i Commissari, 
otto giorni prima che si terminino le recite dovranno mandare al Presidente del buon governo la 
nota di tutti li individui che avranno operato o recitato in quella stagione colle informazioni 
dettagliate del loro carattere e contegno, per potere mandare via o cassare quei soggetti che male 
si fossero diportati. 
Avranno tutti i tribunali un speciale occhio, e faranno invigilare a questa specie di gente, e 
specialmente in Firenze ed in Livorno non tollereranno che vi si trattenghino donne di teatro, 
che non vi abbino cassa o domicilio, o non vi fossero scritturate, facendole chiamare dopo cinque 
o sei giorni per spere con che titolo vi si trattengono, ed intimandoli, quando non provassero 
giuste cause di malattia o altro, a proseguire il loro cammino. Per i primi tre soggetti delle opere, 
e tutti quelli che li impresari volessero far venire di fuori, o scritturare, dovranno darli in nota 
tre mesi avanti ai rispettivi Tribunali, perché da questi gli possino essere esclusi quei soggetti 
non buoni, o che altre volete hanno dato da dire di sé. 
Li impresari prima di scritturarli, dovranno darne parte alla direzione ed al Presidente del buon 
governo, per vedere quali si vogliono nel teatro di Toscana. 
E parimente li impresari dovranno rappresentare ai deputati che spettacolo hanno intenzione di 
dare prima di farlo. 
Li impresari alla riserva delle tre prime persone, delle quali dovranno anche far vedere alla 
deputazione le scritte, dovranno scegliere le altre persone dalla nota approvata dal governo, 
senza poterne pattuire niente con loro né pagarli altro che le gite e quartieri, giacché lo saranno 
dalla cassa. 
Se qualcuno della nota mancasse in qualche cosa, l’impresario dovrà reclamare alla deputazione. 
Restano sgravati così li impresari dal pagare tutta questa gente, che forma un oggetto 
considerabile. Ed inoltre potranno abolirsi le gravose tasse che ora pagano alle Comunità per 
l’apertura dei teatri. 
Si imporrà una tassa di sopra tutti i caffè esistenti in tutte le città anche subalterne della Toscana. 
Dal Fisco si rilascerà a questa cassa il prodotto di tutte le licenze de’ biliardi e giochi che importa. 
E S.A.R. per il piacere che ha per parte sua di contribuire al divertimento del pubblico, subito 
che è onesto, farà pagare dalla cassa del Regia depositeria la somma di scudi tremila l’anno. 
Si farà il progetto per unire assieme la direzione dei cinque teatri principali di Toscana con quella 
dell’Accademie per servirsi dei suonatori e gente di teatro di qua e di là, e si fermerà la dote 
necessaria, per supplire al servizio, e bisogno di questi teatri, della quantità e paghe fisse da 
assegnarsi ai medesimi dividendoli nelle seguenti classi: 
secondi soprani 




grotteschi e donne figuranti e donne divisi in tre classi 
cioè: 
 terzi ballerini 
 primi figuranti 
 terzi figuranti o di scuola. 
 
ASFI, Segreteria di gabinetto, 118, fascicolo 2 
 
APPENDICE N. 11 
“Quartiere di san Giovanni. Nota delle donne di teatro libertine. 
- “Maddalena e Dorotea, sorelle Monti di Bologna, Virtuose di Musica, abitanti in Via del 
Cocomero, trattano e conversano con più Persone, ed in specie la prima, Tresca con certo 
Placido Ramponi, e l’altra con Domenico Nadi, ambedue di questa Città, i quali 
giornalmente vanno a desinare , e a cena in casa delle medesime, facendovi ora tarda, e 
non poche spensioni 
- Teresa moglie di Lorenzo Giannetti di Livorno abitante in detta Via del Cocomero, 
Figurante di Ballo, ancor quella coll’intelligenza del di lei Marito, riceve in sua Casa più e 
diverse Persone, nulla curando gli avvertimenti stateli fatti dal Sig. Commissario del 
Quartiere S. Giovanni, come pure le suddette Monti”. 
 
“Nota delle persone oziose, e sospette abitanti in questo quartiere [Santa Croce] per le quali 
sarebbe necessario un qualche provvedimento, e prima:  
Giovanni Pierozzi di Firenze scapolo, senza Padre, che ha recitato nel decorso Carnevale nel 
Teatro detto del Corso de’ Tintori, ed ora va qualche ora del giorno nello studio del Dott. 
Gigliolini, si fa vedere per lo più disoccupato, frequenta i giuochi di Biliardo, ambisce a fare il 
galante con le Virtuose e figuranti, andando spesso fra le Scene del Teatro detto della Palla a 
Corda, ed è sospetto Ruffiano” 
 
“Aggiunta che fa l’Ispettore [Filippo Mengozzi] alle note dei capisquadra di Persone da prendersi 
in considerazione per il loro cattivo contegno di vita: 
- Gaetano Arrighi di Firenze, scapolo detto mattone abitante in faccia alla Chiesa de’ Padri 
Scolopi, che fa il sonatore di violino; questi è uno degl’Amici, e consiglieri del nobile 
Agostino Dini, p molto sospetto di ruffiano di Virtuose, e Ballerine, ed attualmente della 
Luisa Pardini di Lucca, che balle per terza Donna al Teatro della Pergola, facendosi vedere 
assiduamente con Essa inclusivamente fuori, regolandola a suo piacere  
- Gaspero Bacciotti di Firenze scapolo dimorante in Valfonda Lattaio tiratore di spada, 
mediante una pratica, che da lungo tempo tiene colla ballerina Gabbrielli abitante in via 
del Cocomero in casa Graziani, ha dissipato e dissipa tutto ciò che guadagna 
personalmente 
… 
- Luigi Ramponi di Firenze, scapolo abitante in Piazza Piattellina, virtuoso di musica, vive 
per lo più ozioso, e spende tutto il suo tempo nelle stanze del caffè del teatro del 
Cocomero, è assai licenzioso nel parlare, bestemmiatore, ed ha poca religione, e sono da 
circa due anni, che esercita la sua professione, per non essere troppo abile, ed è uno di 
quelli, che frequenta la casa delle virtuose Monti, ove spesso ci mangia, e beve 
… 
- Rinaldo Cantucci della Terra di S. Giovanni in Valdarno scapolo, commorante da più anni 
in questa Città, è umo debosciato all’ultimo segno, ha una pratica fissa di una certa 
Giuseppa Cartesi maritata, colla quale passa le giornate intiere, e spende per mantenere 
la medesima in qualche lusso, la conduce seralmente ai Teatri, ed in somma si prevede 
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che questa Donna sarà la rovina del piccolo suo Patrimonio, che a poco a poco va 
dissipando. 
- Luigi Chellini di professione parrucchiere abitante rimpetto il Commissariato Santa 
Croce, di Firenze, scapolo, bazzica molto le Virtuose, e Ballerine, ed è soprachiamato 
Luigi Coglia, essendo giovane vano e che fa il gaudente 
- Giacomo Cambiagi, figlio minore dello Stampator Granducale abitante verso la Piazza 
Santa Croce, è giovine scapolo, ed assai effemminato, senza voglia d’attendere a verun 
mestiere, menando una vita licenziosa, specialmente intorno le Virtuose, e Ballerine, e 
per i Teatri è il più impertinente, e suscitatore di baccano, con tutto che fosse poco tempo 
fa proibito con precetto di non si accostare ai medesimi, e poi sospeso. 
- Giovanni Mercantelli di Firenze scapolo abitante in via del Pepe, che fa da sensale di 
Cambi, e da riscuotitore, uomo assai effemminato, che ha la pratica fissa colla sorella del 
noto Prete Graziani, è portatissimo ai bagordi, per i quali ha sciupato molto addietro, e si 
perde molto nelle stanze di via del Cocomero, ove ha stretta lega col Grossi conduttore 
delle medesime, e finalmente viene reputato poco di buono” 
 
“Nota delle Persone, esentate con precetto dai Teatri, per i sussurri, che vi facevano: Leopoldo 
Banchelli, Antonio Bini, il Ballerino Conti detto Prussia, il figlio della Vedova Donati, Leopoldo 
Cinganelli, Giacomo Cambiagi, Pietro Cappelli, Alessandro Baccani, Jacopo Tosi, Francesco 
Benelli, Luigi Ramponi. 
 
“Quartiere Santa Maria Novella – precetto dei Teatri: Leopoldo Banchelli, Ballerino Conti detto 
Prussia, Alessandro Baccani 
Quartiere Santa Croce – precetto dei Teatri: Antonio Bini, Figlio della Vedova Gonnelli, 
Leopoldo Cinganelli, Giacomo Cambiagi 
Quartiere Santa Croce – precetto di non andare nelle stanze del Cocomero: Francesco Bonsieri, 
Lorenzo Conti 
Quartiere Santa Croce: Maddalena Storero forestiera. Qualora detta donna non agisca in qualche 
Teatro di questa Città nella presente Stagione e non sia scritturata per il futuro Carnevale dovrà 
intimarseli subito lo sfratto; se di presente recita, o balla attendere il termine delle recite, e se 
fosse scritturata per questa Città per il futuro Carnevale farle il precetto di non ricevere colla 
comminazione d’essere mandata via anche durante le recite. 
Quartiere Santa Croce: Filippo Ceccatelli parrucchiere. Verificare se Egli faccia il Ruffiano alle 
Virtuose, qualora s’avveri, farli il precetto della sera 
Quartiere San Giovanni – precetto dei Teatri: Giovanni Cappelli, Gaetano Tosi e Francesco 
Benelli, giovini dello spedale di Santa Maria Nuova 
Quartiere San Giovanni: Teresa Bussi Bolognese, Luisa Pardini di Luca, Teresa Giannetti 
Lucchese, Dorotea e Maddalena sorelle Monti. Qualora dette Donne di presente agischino in 
qualche Teatro dovrà attendersi il … delle recite, e poi ordinarli lo sfratto; e se mai alcuna di esse 
fosse scritturata per il Carnevale, dovrà richiamarsi in Tribunale, e farle precetto di non ricever 
Gente con dichiararle, che trasgredendo saranno mandate via anche durante le recite 
Quartiere Santo Spirito – precetto dei Teatri con ordinare agli Impresari di farlo affiggere alla 
Porta dei medesimi: Luigi Ramponi” 
 
Si ribadisce di nuovo in un’altra nota quali sono i precettati del teatro e quali sono le donne di 
Teatro a rischio: 
“La Teresa Bussi non avendo Teatro, ed essendo forestiera se non ha fatto scrittura con qualche 
Teatro le va fatto il precetto di andarsene. Le Sorelle Scappini, Maddalena Storaro, Jacopa Bindi, 
Barbera Castelli, Stella Rossi, Luisa Pardini, Teresa Giannetti, Rosa Mugnai, Vittoria Berni, 
Dorotea e Maddalena Sorelle Monti – a quelle che saranno forestiere, e che avranno attualmente 
Teatro in Firenze va aspettato che abbino terminato le Recite, e dopo va subito intimato alle 
suddette di andarsene, quelle poi che fossero scritturate per il Carnevale in Firenze, o che fossero 
native fiorentine vanno fatte chiamare avanti i respettivi Commissari per farle il precetto di non 




“Fra le Persone solite frequentare i Teatri per fare in platea de’ sussurri, e dei partiti, possono 
annoverarsi le presenti cioè: 
1. Leopoldo Banchelli che fa il Ballerino, ma attualmente non ha Teatro, abitante in via della 
Scala 
2. Antonio Bini virtuoso di Musica, ma che ha poca abilità, e che è molto tempo che non ha 
Teatro, dimorante da Santa Maria Maddalena 
3. Il Ballerino Conti detto Prussia, che sta da Palazzuolo 
4. Giovanni, figlio del Maestro di Cappella Corman, che sta al servizio di Milord Cowper, 
abitante in via Ghibellina 
5. Il figlio della vedova Donati/Gonnelli, che sta in casa Pieri in Piazza .. Firenze 
6. Leopoldo Cinganelli, che sta di Bottega appiè del Ponte vecchio 
7. Il Pallini Cameriere di Milord Cowper 
Giuocatori di Vizio, che frequentano i Biliardi nelle Stanze del Cocomero: 
1. Giovanni Battista Fiorentini, che sta sulla Piazza de’ Marroni 
2. Ferdinando Papi, che sposò la Ballerina che è stata per lungo tempo mantenuta dal 
Cavaliere Antonio Alessandri, abitante di casa in Via Santa Maria 
3. Luigi Pieri argentiere sul Ponte Vecchio che sta in via de’ Bardi 
4. Marco Baldocci argentiere sul Ponte Vecchio, dimorante dal Canto ai quattro Leoni 
… 
Virtuose senza Teatro, e che danno da dire colla Loro cattiva condotta: 
1. Giacomina Bindi di Firenze, che aita di faccia alle Logge del Mercato Nuovo, che è 
mantenuta da un certo del Moro orologiaio 
2. Margherita Ruggieri Bolognese, abitante dai Bernabiti 
3. Teresa Fini maritata ad Odoardo Gattolini che sta verso lo spedale di Santa Dorotea 
4. Rosalba Nolfi detta la Fortezzina di Firenze, abitante in via dell’Acqua figurante 
5. Anna Gabbrielli ballerina dimorante in Casa Graziani in via del Cocomero 
6. Teresa Bussi di Bologna ballerina, che abita in casa Mecci in via de’ Servi, alla quale fa da 
protettore Giovanni Battista Minghi, direttore de’ Vestiari da Teatro 
Virtuose addette ai due Teatri della Pergola, e degl’Intrepidi, che tengono poca buona condotta: 
1. Le due sorelle Monti Bolognesi, abitanti in via del Cocomero 
2. Luigia Pardini di Lucca terza ballerina alla Pergola, dimorante di faccia ai Padri Scolopi, 
alla quale vien detto he l’Ebreo Isacche Servi Livornese li passi dieci zecchini il mese 
3. Rosa Mugnai di Firenze abitante al canto alla Catena, figurante alla Pergola 
4. Nunziata Scappini di Firenze abitante in via Santa Maria figurante al Teatro Nuovo 
5. Teresa Giannetti Lucchese, maritata a un Livornese, che sta in via del Cocomero figurante 
alla Pergola, la quale sta per lo più sempre alla finestra a dar d’occhio a chi passa 
6. Antonia Tassani di Firenze abitante in via del Cocomero, tien pratica fissa col Ballerino 
Codacci, ed è figurante alla Pergola, ed ha praticato per qualche tempo il nobile Lenzoni, 
prima che prendesse moglie. Sta per partire per Pisa 
7. Stella Rossi di Firenze abitante nella Cura si San Pancrazio, figurante al Teatro Nuovo” 
 
“Nota delle Ballerine, e Donne di Teatro abitanti in questo Quartiere [Santa Maria Novella]: 
- Iacopa Bindi fiorentina abitante dietro S. Biagio, cantante, stata in diversi Luoghi fuori 
di questi felicissimi Stati, e nello scorso Carnevale a Ferrara, che nella quadragesima si 
restituì in questa Città, unitamente al di lei Marito, questa la tratta un certo Luigi del 
Moro orologiaio, accanto lo Speziale della Luna, essendo mantenuta, tanto essa che il 
marito medesimo 
- Barbera Castelli maritata, senza figli, abitante della Piazza di S. Andrea, stata scritturata 
per recitare in prosa nel Teatro di Borgo Ognissanti nel prossimo Carnevale; questa ha 
precetto di non trattare Giuseppe Benvenuti, col quale è stata più volte catturata 
inosservante; 
- Caterina Fiorentini abitante dalla Piazza de’ Ricci, Fanciulla coi Genitori, e Fratelli, 
Cantante di Musica, stata alquanto tempo in Napoli, di dove fece ritorno in questa Città 
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nell’anno scorso, corredata di buono equipaggio, e argenteria, che dicesi somministratale 
da un avvocato Napoletano di lei Protettore; cantò il Carnevale dell’anno scorso a 
Livorno, che terminate le sue incumbenze si restituì in questa Città, ove ha fatto alcuni 
pegni di argenterie per mantenersi sé, i genitori, e fratelli, che tutti campano alle di Lei 
spalle, e per quanto è noto non vi è che ridire della di Lei condotta; 
- Stella Rosi, Fanciulla abitante dalla Croce al Trebbio che balla da Figurante al Teatro 
Nuovo, tratta un certo Leopoldo Banchelli Grottesco scapolo, partitante de’ Teatri” 
 
Il caposquadra Andrea Fabbrini del quartiere di Santa Croce compila una serie di note molto 
dettagliate sulle osterie e i loro conduttori, sulle bettole e i loro conduttori, dei caffè e dei loro 
conduttori, dei biliardi e aggiunge infine una “Nota di Persone di Teatro: 
1. Le Sorelle Scappini abitanti in via Santa Maria, una delle quali figura nel Teatro detto 
della Palla a corda, e l’altra è addetta nella Compagnia Comica destinata nel futuro 
Carnevale in detto Teatro, danno da ridire sopra la loro condotta, per esservi delle notizie 
extragiudiciali che in tempo di notte ricevano degl’uomini nella loro casa 
2. Maddalena Storero venuta in Firenze da 25 giorni addietro, abitante in via Borgo Allegri, 
addetta per quanto si dice al Teatro di via Santa Maria per Grottesca, nella futura 
Stagione del Carnevale, viene reputata Donna Libertina, per che sere addietro ad un 
piccolo accenno fattoli dalla strada da un tal Luigi Cecchi mentre era essa alla finestra, 
gli aprì immediatamente l’uscio 
3. Filippo Ceccatelli addetto al Teatro della Palla a Corda come parrucchiere di alcune 
Virtuose, abitante in questo Quartiere è un soggetto molto equivoco, e portato a fare il 
Ruffiano” 
 
Il caposquadra Antonio Benini/Bernini del quartiere di Santo Spirito segnala soltanto “Caterina 
figlia di Giuseppe Montelatici, abitante in Borgo San Jacopo, e che attualmente, balla al Teatro 
della Palla a Corda, ed è quella che contro di essa modernamente furono fatti degl’atti camerali 
a questo commissariato” 
 
Il caposquadra Giuseppe Nenci del quartiere di san Giovanni inoltra delle note sui caffè, su 
coloro che sono soliti restarvi fino a notte fonda, su chi ha il vizio del gioco, sulle locande, 
alberghi e osterie, sulle persone che frequentano tali locali. Aggiunge anche una “Nota delle 
Ballerine e Donne di Teatro, che danno da dire, e scandolo con la loro condotta: 
- Teresa Bussi di Bologna Ballerina senza Teatro abitante nella Locanda di Caterina Mecci 
in via de’ Servi, la medesima son circa 5 mesi che si ritrova in questa Città, la pratica e 
conversa certo Giovanni Battista Minghi abitante in via de’ Calzaioli, il quale si vuole che 
gli procacci degl’avventori, e che la tratti Milord Cowper, ed ha tenuto pratica negl’anni 
scorsi con certo Cammillo Magiotti attualmente Cassiere del militare di Livorno 
- Cammilla Onorati seconda Donna al Teatro della Pergola, e abitante in quelle stanze, tien 
pratica fissa con il Principe Ventimiglia Parmelitano, passando quasi tutte le ore del 
giorno dalla medesima, e la sera fino alle ore una,  due ore dopo la mezza notte, e si dice 
pubblicamente che gli dia Zecchini 20 il mese 
- Luisa Pardini di Lucca abitante da San Giovannino in casa di Antonio Bosi, e che 
attualmente balla al Teatro della Pergola, la tratta, e pratica quando è in Firenze certo 
Galletti di Castel Fiorentino con il pretesto di volerla sposare, e vi ha fatto verso della 
medesima di buone spensioni, e per il passato la soleva mantenere un Ebreo di Livorno, 
il tutto coll’intelligenza della di lei Madre, e per ciò si può reputare per poco di buono 
- Teresa Giannetti figurante al detto Teatro di via della Pergola, data altre volte in nota, 
non ostante gli avvertimenti stateli fatti continuava a condurre una vita libertina, e oltre 
trattare le Persone nominate in altri Rapporti, tien pratica con certo Vincenzo Parodi di 
questa Citta 
- Dorotea e Maddalena Sorelle Monti di Bologna, abitante in via del Cocomero, che la 
prima canta per terza Donna al Teatro Nuovo, date ancor queste altra volta in nota, e che 
alla prima gli fu fatto precetto di non trattare il nobile Domenico Nati Poltro 
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- Rosa Mugnai di Firenze abitante al canto della Catena, figurante al Teatro della Pergola, 
la pratica e conversa certo Carlo Cenni setaiolo in Mercato Nuovo, il quale fa delle 
spensioni in casa della medesima in Pranzi e cene, ove suole andarvi anche altre Persone 
coll’intelligenza dei di lei Genitori, e se ne sta ancora con poca onestà a detto Teatro, 
facendosi osservare far degl’atti osceni or con questo, or con quello fra le scene 
- Vittoria, figlia di Vincenzio Berni abitante in via Larga, scritturata a cantare per il venturo 
Carnevale nel Teatro di Borgo Ognissanti, e poco di buono, e tratta più, e diversi 
giovinotti, e fino nei mesi scorsi dalla Guardia fu trovato una chiave dell’uscio di sua casa 
legata con un nastro fuori di una ferrata della sua Cantina 
Nota delle Persone solite frequentare i Teatri con farvi sussurri e partiti: 
- Giacomo Cambiagi abitante nel Quartiere S. Croce, giovine scapolo, questo oltre a fare 
del sussurro in Platea, andava a fare il galante colle Virtuose fra le scene del Teatro 
Nuovo, e specialmente colla Virtuosa Tomba seconda Donna di detto Teatro, al quale di 
recente gl’è stato fatto precetto della sera, e di non s’introdurre nei Teatri 
- Giovanni Cappelli scritturale abitante in Canonica del Duomo, giovine scapolo in età di 
circa 22 anni 
- Alessandro Baccani, abitante nel quartiere Santa Maria Novella, giovine scapolo in età 
circa 23 anni, ha il Padre, la Madre, e Fratelli 
- Gaetano Tosi e Francesco Benelli, ambedue giovani praticanti nello Spedale di Santa 
Maria Nuova 
- Luigi Ramponi dilettante di musica abitante sulla Piazza Piattellina 
- Certo Vestri orefice abitante in via maggio 
- Antonio Bini dilettante di musica abitante in Pinti 
- Luigi Monticini di professione ballerino abitante in via Pietrapiana 
- Leopoldo Banchelli ballerino abitante nel quartiere Santa Maria Novella 
- Il Ballerino Conti detto Prussia abitante in detto Quartiere 
- Filippo Ceccatelli di professione Parrucchiere abitante in Borgo de’ Greci, questi oltre a 
far dei sussurri in Platea nel Teatro Nuovo, va nel palco scenico a pettinare, ed è di cattivo 
nome, e sospetto ruffiano 
Sopra alle Persone delle Comparse addette ai Teatri non vi è nulla che ridire, poiché i medesimi 
non hanno veruna relazione colle Comiche, e Ballerine per esser tutti poveri braccianti, e in 
cattivo arnese” 
 
ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 24, affare 1289 
 
 
APPENDICE N. 12 
 
“Quartiere S. Croce 
Donne di Scandolo 
 
Nunziata Malvasi  
Fanciulla 
si faccia alla medesima il precetto di non 
ricevere 
Elisabetta moglie di Giuseppe Ciardi si ponga meglio in chiaro la sua condotta 
N. moglie di Giuseppe Borducci 
acquacedrataio 
si avverta detto Giuseppe Borducci, che levi la 
moglie di bottega, o desista dal tenere quel 
ridotto 
N. Cherubini Pettinatora sia fatto alla medesima il precetto di non 
ricevere 
servitori di Piazza Giuseppe Caraffa di Firenze sia invigilato attentamente sulla condotta di 
questo soggetto, e intanto si avverta il 




Quartiere S. Spirito 
Donne di Scandolo 
 
Elisabetta figlia di Rosa Filippi si tenghino fermi contro la medesima i 
precetti veglianti 
Francesca Galli Vedova, che ha la pratica con 
Vincenzio Pacetti 
si faccia ad ambedue il precetti di non trattarsi 
Caterina moglie di Vincenzio Grassi proibiscasi alla medesima di ricevere il Padre 
Dionisio Rossi Agostiniano, ed avvertasi la 
stessa su la maniera di ammettere in sua casa 
le persone, e specialmente Francesco 
Paccioni, Vincenzio Becattini, e Rosa Dovizzi 
servitori di Piazza 
Angelo Bini detto Fisinella 
sia proibito al Bini l’esercizio di servitore di 
Piazza, e gli sia fatto il Precetto de’ Teatri, e 
de’ ridotti di gioco 
 
Quartiere S. Giovanni 
Persone di Teatro 
Stella Rossi di Firenze Ballerina si tenga fermo contro la medesima il precetto 
di non ricevere 
Maria Maddalena napoletana Ballerina si avverta la medesima a vivere onestamente 
Teresa Giannelli, o sia Giannetti di Lucca 
Figurante 
si tenghino fermi gli Ordini veglianti contro 
questa donna 
Isabella Luccarini Lucchese Figurante sia invigilato sulla di lei condotta, perché 
essendo Forestiera, e senza Teatro si rende 
sospetta la sua dimora nello Stato 
Pietro Dazi di Livorno Cantante Gli si faccia intendere che si allontani da 
Firenze 




Donne di Scandolo 
Donna Violante Billi, che tiene tresca con 
Giovanni Fanelli 
si faccia alla Billi, ed al Fanelli precetto di non 
trattarsi 
Maddalena di Domenico Preti Fanciulla si faccia alla Preti precetto di non ricevere e di 
ritirarsi all’Ave Maria del de profundis 
Anna Dei moglie di Luigi Roti si rammenti agli Esecutori il Precetto, che 
hanno questi coniugi di non tener gioco di 
qualunque sorte nella propria casa affinché 
sia da detti esecutori invigilato su tal divieto 
Isabella vedova Grossi, che tiene pratica con 
Giuseppe Castellani 
si faccia precetto alla Grossi, ed al Castellani 
di non trattarsi 
 
 
“Nota delle Persone di Teatro, che attualmente si ritrovano in Firenze, e che hanno qualche tara 
[redata dall’ispettore di polizia Filippo Mengozzi, a cui sono aggiunte le note del commissario 
Vincenzo Fabbroni, riportate tra parentesi e in corsivo]. 
 N°1 Marianna Massolini maritata al Ballerino Banchelli Fiorentino, e (la detta Marianna tiene 
presso di sé due Figli illegittimi, e questo ci convince delle sue passate dissolutezze. Dopo che la 




2. Maddalena sorella fanciulla Milanesi Ballerine; queste sarebbero Libertine, come sono state 
in passato, e la prima avanti che si maritasse, aveva partorito due volte, ma presentemente non 
danno scandalo, e seppure seguitino un licenzioso contegno, lo faranno colla maggio cautela (la 
Maddalena di lei sorella dopo essersi separata di abitazione dalla sorella per quanto assicura 
il caposquadra del quartiere S. Croce non dà da ridire di sé, e solo passa qualche ora da essa il 
Ballerino Costantini) 
3. Rosa D’avvio/D’ovvio Romana, Cantante; questa si dice sia stata mantenuta fin ora da un 
Personaggio Pollacco, ma adesso essendo stata abbandonata, si trova in qualche indigenza, ed è 
stata dall’Impresario del Moro scritturata per il Carnevale a Siena: Ella fa presentemente una 
vita ritirata (assicura il Rapporto del Quartiere Santa Maria Novella non esservi notizie che 
detta Virtuosa tenga vita disonesta) 
4. Stella Rossi Fiorentina, che attualmente balla al Teatro di via della Pergola; è Donna di partito, 
ed ha avuto perciò in addietro dei precetti, sebbene al presente non dia da ridire (ne 6 ottobre 
1785 ebbe detta Rossi del Quartiere Santa Maria Novella Precetto di non ricevere quale le fu 
rinnovato il dì passato Giugno 1786 ed attualmente da detto Quartiere non ho ricevuto 
riscontri di cattiva vita) 
5. Maria Melonzini napoletana che balla attualmente al Teatro della Pergola; vien questa 
mantenuta da un Personaggio Inglese, che partì di recente per la Patria, godendo sempre lo 
stipendio mensile dal medesimo: Essa peraltro trescherebbe, poiché volentieri pratica dei 
Giovanotti di Teatro, senza produrre scandalo. Viene altresì trattata dal Marchese Paolo Medici 
(non so che aggiungere a quanto viene indicato nel presente Rapporto) 
6. Rosa Tevolotti Veneziana Ballerina, alloggiata in Casa Mecci in via de’ Servi dal dì 4 settembre 
prossimo passato in qua; questa presentemente è senza Teatro, e vien detto fosse raccomandata 
da un Nobil’ Veneziano a Luigi Fenzi, ed all’Ebreo Elia Orvieto, il quale di quando in quando si 
porta dalla medesima, ed è creduta Donna di partito (a detta Ballerina fu già provvisto con 
l’ordine di assentarsi dal Granducato. Detta Ballerina presento che non sia del Casato 
Tevolotti, ma Cervini Famiglia Civile, e tale è il di lei Casato nella direzion delle lettere che 
riceve dalla Posta) 
7. Teresa Giannelli, o sia Giannetti Lucchese, che fa da Figurante nel Teatro della Pergola, 
maritata ad un Livornese; questa è di cattivi costumi, ed avendo lo scrivente fatto rilevare il di 
Lei libertino contegno di vita, è stata mortificata col precetto penale di non conversando, e con 
altro di sfrattare dalla Città, dopo terminate le Opere (a detta Giannetti è stato pure provvisto 
col Precetto di sfratto da questa Città, tosto che saranno terminate le attuali recite alla Pergola) 
8 Isabella Luccarini, lucchese, Ballerina figurante, che presentemente non ha Teatro; questa si 
dice mantenuta da un livornese e vien creduta in conseguenza donna di bel tempo, sebbene 
l’attual sua condotta non sia scandalosa (assicura il rapporto del Quartiere Santa Croce che 
detta Lucarini tenga per ora un prudente contegno, né si sa che abbia pratiche fisse) 
9 Nunziata Scappini, ballerina e figurante, e 
10 la servetta della Compagnia di via Santa Maria di lei sorella, fiorentine; queste sebbene 
precettate nell’anno scorso, per il loro cattivo contegno di vita tutta volta mantengono in cattivo 
nome (le due sorelle Scappini fino de’ 6 novembre 1785 ebbero dal Quartiere Santa Croce il 
precetto di non ricevere. Suppone il rapporto di detto quartiere che doppo il detto precetto si 
siano moderate dal loro libertinaggio, ma non le crede totalmente corrette per vederle spesso 
vaganti per questa Città forse per mantenere le loro tresche fuori di casa) 
11 N. Dazzi, livornese Cantante; questi non ha Teatro, abita in caa della nobile Anna Biliotti ed 
ha un cattivo nome (Pietro Dazzi doppo essere stato cancellato dalla nota de’ soggetti destinati 
ad agire nel Teatro di via Santa Maria nella passata Stagione viene assicurato nel Quartiere 
Santa Croce che viva molto a sé) 
12 Antonia Tarsani, di Cremona, che figura alla Pergola, abitante in Terma, in casa di Arasmo, 
stato Cuoco del Conte d’Albany; vien trattenuta da Giuseppe Fedi impiegato del Monte comune, 
da cui vien mantenuta di tutto, e vi spende moltissimo; e vien parimente trattata da Giuseppe 
Fenzi e dall’Abate Landucci (conferma il rapporto del Quartiere Santa Maria Novella, che la 
detta Tarsani viene mantenuta dal Fedi, e che vi spenda non poco, e che frequenti ancora 
l’Abate Landucci. Farei perciò correr precetto de non conversando a detta Tarsani e Fedi, e 
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richiameri l’Abate Landucci, con fare al medesimo un serio avvertimento per detta pratica, 
giacché detta Donna è scritturata per il Teatro della Pergola, ma terminate le Recite le farei 
precetto di sfratto da questa Città) 
13 Alessandro Serantoni, fiorentino, Ballerino figurante, che presentemente non ha Teatro; 
questo è un armeggione, e sarebbe capace il far l’introduttore alla Moglie, se fosse bella, ma 
nessuno si cura d’andare a farvi il gaudente, per esser piuttosto ributtante, essendo un figuro 
assai cattivo (il rapporto del Quartiere di Santo Spirito suppone che detto Serantoni abbia una 
pratica con la Moglie di Luigi Bresci, mediante la quale sono insorti diversi chiassi col di lei 
Marito, e sembra che dal medesimo si rilevi, che costui le facesse anche il Ruffiano nella tresca 
di Gaetano Fortini sottoposto già per discolo alla disciplina militare. Soggiunge quel 
Commissario che è uomo ardito ed equivoco per la segreta intelligenza che tiene con gli 
esecutori. Il suddetto è scritturato per il Teatro Nuovo. Sussistendo detta pratica con la Bresci, 
cagione come si asserisce di varii sconcerti farei correre ad entrambi precetto de non 
conversando) 
14 N. Monticini, Ballerino figurante di bell’aspetto, che attualmente non ha teatro, è assai 
portato al deboscio, ed è di cattivi costumi (Giovanni Monticini, col rapporto del Quartiere 
Santa Croce viene dato per Giocatore di biliardo e portato alla Conversazione, ma non vi sono 
riscontri di cattiva condotta in genere di Donne. Il gioco è sempre pericoloso, tanto più qualora 
manchino legittimi assegnamenti, onde farei al suddetto Monticini un precetto dei giochi 
pubblici) 
 
Il provvedimento preso dal Governo nell’anno scorso di mortificare, con dei precetti economici, 
più e diverse Persone di Teatro ha reso questa gente più cauta di tenere un visto cattivo contegno 
(Paolo Marchetti, veneziano, abitante da molti anni in qua in questa Città, di cui con Biglietto 
a parte me ne viene chiesta informazione, non ha mai dato causa di reclami, se deve attenders 
quanto viene esposto nel rapporto del Quartiere Santa Maria Novella. Avendo peraltro di Esso 
tenuto proposito con questo Caposquadra, mi suppone che Egli sia il Maestro di Ballo della 
nota Giannetti ed Antonia Tarsani alle quali potesse insieme fare da Ruffiano. Potendosi 
assicurare della verità del secondo, che non dà sufficienti riscontri da verificarlo, andrebbe 
sfrattato come arnese pericoloso) 
 
         Filippo Mengozzi Ispettore” 
 
ASFI, Presidenza del Buon Governo (1784-1808), affari comuni 43, affare 1354 
 
 
APPENDICE N. 13 
 
“Carta di istruzioni 
Per il Sig. Accademici di Ispezione del Regio Teatro del Cocomero 
 
Essendo stato dall’Accademia del Regio Teatro del Cocomero con suo Partito passato a pieni voti 
destinato L’accademico di Ispezione per tutte le sere, che starà aperto il Teatro, quale 
compatibilmente agli Ordini Veglianti invigili al buon Ordine del Teatro, et al migliore Servizio del 
Pubblico; dovrà il detto Sig. Accademico d’Ispezione particolarmente osservare i seguenti articoli 
1° Di concerto con il Sig. Ufficiale, o Caporale di quei Soldati, che saranno accordati, dovrà dopo le 
ore 24 fare impostare le sentinelle in quei Luoghi, e posti, che saranno convenienti secondo il solito 
di detto Regio Teatro 
2° Procurerà che tutte le Persone inservienti alla Porta dei Bullettini, et a quella del Teatro, compreso 
il Custode, la Maschera, et il Lumaio, siano alle ore ventiquattro pronti a far loro incumbenze 
3° Ordinerà quanto occorre perché tutti i Lumi delle Scale, delle Stanze, delle Corsie, e della Platea, 
siano tutti bene accesi, e puliti, e tutto l’interno del Teatro bene accomodato 
4° Prescriverà a tutti quelli, che servono all’Orchestra, niuno escluso, né eccettuato, che all’un’ora di 
Notte tutti siano pronti a servire al Teatro, senza permettere alcuna ulteriore dilazione 
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5° Invigilerà, che alla Porta dei Bullettini sia praticato ogni maggiore rispetto a tutte le Persone che 
si portano al Teatro, et incontrando qualche difficoltà, dovrà questa da chi occorre, e senza alcun 
disturbo essere partecipata al Sig. Accademico d’Ispezione al qual apparterrà il prendere quella 
resoluzione che stimerà conveniente 
6° Dovrà qualunque Commedia, Festino, o Spettacolo incominciare quando sarà ordinato dal Sig. 
Accademico d’Ispezione, quale resta incaricato di osservare di concerto coll’Impresario, che 
qualunque Commedia, o altra Rappresentanza non termini mai prima delle ore undici, per evitare 
così il dispiacere del Pubblico 
7° prenderà quei compensi, che stimerà opportuni perché nel Teatro non seguino sussurri, fischiate, 
o simili cose, le quali disconvengono alla dignità del Teatro onorato della Regia Protezione, o 
procurerà, che in qualunque occorrenza, sia rispettato il Pubblico, l’Impresario, e la Compagnia 
8° In qualunque caso, che possa occorrere, di sussurri, tumulto, mancanza di rispetto, o altro caso 
simile, dovrà prendere sull’istante quei temperamenti, che crederà, con procedere ancora a fare sul 
momento, arrestare quelle persone, che potranno meritarlo, ed in questo caso di arresto, dovrà 
immediatamente parteciparlo con Biglietto al Sig. Commissario del Quartiere S. Giovanni perché si 
compiaccia di risolvere quello, che stimerà ben fatto, accennando le ragioni dell’ordinato istantaneo 
arresto eseguito per mezzo dei soldati 
9° Parimente insorgendo questioni le quali non li fosse permesso di prestare alcun rimedio valente 
a terminarle, dovrà il detto Sig. Accademico d’Ispezione partecipare all’istante al prefato Sig. 
Commissario il fatto accaduto, e stare in attenzione di quanto sarà dal medesimo determinato, fermo 
stante il caso dell’arresto quando fosse opportuno 
10° Senza permissione del Sig. Accademico d’Ispezione, non potranno, né dall’Impresario, né da altre 
persone dispensarsi sonetti, Cantate, et inviti, o altri fogli stampati di qualunque genere, o molto 
meno affiggersi al Pubblico dall’Impresario medesimo per imitare il caso del dispiacere che 
potrebbero apportare le espressioni equivoche, o pungenti quando fossero per mala sorte praticate 
11° Dovendo non tanto l’Impresario, quanto tutte le altre persone addette al di lui particolare servizio, 
et a quello del Teatro, dependere dal detto Sig. Accademico d’Ispezione, in quella scia, nelle quali 
starà aperto il Teatro, così (compatibilmente sempre agli Ordini Veglianti) apparterrà al detto Sig. 
Accademico d’Ispezione il dare tutte quelle commissioni, che reputerà più adattate, e convenienti 
per provvedere non tanto al Pubblico Servizio, quanto ancora al decoro, e rispetto, che esige il Teatro, 
a che deve praticarsi costantemente da tutti quelli, che vi intervengono, con dovere alle occorrenze 
partecipare al Sig. Commissario del Quartiere quanto crederà per i diversi oggetti, dei quali si tratta. 
12° Dovrà il Sig. Accademico d’Ispezione ancora che resti esattamente osservato il regolamento 
scritto per i Palchi delle Soffitte destinate per i servitori, ed approvato dal suddetto Sig. Commissario, 
e che sta affisso all’uscio di dette Soffitte, per istruzione della Maschera, quale assiste alle medesime. 
E questa in ogni incontro dovrà ricorrere al suddetto Sig. Accademico d’Ispezione per attenderne da 
esso gli ordini opportuni 
Alessandro Romoaldo Scurtz 
Provveditore dell’Accademia suddetta, e del detto Regio Teatro, questo dì 22 settembre 1790” 
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